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مقدمة الطبعة الثانية 


الجمالية فى عصر ما بعد الحداثة 


تم تأليف هذا الكتاب!') منذ عشر سنوات طرأت فيها كثير من التغيرات فى الفنون 
ومؤسساتها التعليمية» بل وفى الميدان الاجتماعى الأكثر اتساعاً. حيث اكتسبت 
المسائل المتعلقة بالجمالية حضوراً جديداً فى الثقافة الأوروبية-أمريكية. وأكثر التغيرات 
مجلبة للدهشة أن يصبح هذا المجال الذى تهتم به فئة خاصة واحداً من أكثر ساحات 
التنافس العام فى الجدل السياسى. وإضافة إلى هذاء أظهر دارسى الإنسانيات (العلوم 
الإنسانية) اهتماماً عظيم القدر بالمدخل الاجتماعى-النقدى فى دراسة الفنون, واستمر 
هذا حتى اليوم. ومن ناحية أخرى بداً دارسو الثقافة من مدخل نقدى يقترحون العودة 
إلى المدخل الجمالىء وكما احاجى فى الفصل الأخير من الطبعة الجديدة: يتبين لنا فى 
النهاية أن ثلك .هي نواعتي اعنادة تقد تقديرى للقضية فى كتابى. فإن كانت قد طرأت 
تغييرات طائلة, فلم تتضح بعد أسس التعارض والاحاجى الفاصلة بين الاجتماعى 
والجمالى: كما لم يتم التوفيق بينهما. 

ويصعب بالطبع توجيه نقد عام لممارسات العلوم الإنسانية وتصوراتها. ففى خلال 
العشر سنوات أو الخمس عشرة سنة الماضية؛ حدثت تحولات (أو على الأقل تم غزوى) 
لعدد من التتخصصات مثل النقد الأدبى وتاريخ الفنء بل وأكثرها حداثة وهو علم 
الموسيقاء وكان غزواً من قبل مداخل نقدية شكلها المنهج الاجتماعى التاريخى وتحليله. 
وفى معظم الأحيان يرجع السبب فى ذلك إلى النقد السياسى لكل من النظرية النسائية 
ونقد ما بعد الكولونيالية. (فى الولايات المتحدةء على عكس مما هو فى بريطانياء كان 
النقد المعتمد على أسس التحليل الطبقى ثانوياً بالنسبة لاهتماماتهم) وقد كان بعضها 
نتاجاً تنظيرياً (خاصة فيما يسمى بنظرية ما بعد البنيوية) أكثر من كونه حصيلة 
التزام سياسى. وكما سأعرض فى الفصل الأخيرء فلدى تحفظات شديدة إذاء المزاعم 
التى تنسب تلك الأعمال إلى علم الاجتماع. ومع ذلك يمكن ملاحظة التزايد العظيم 
والظهور البارز لدراسات فى مجالات التاريخ الجديد للآداب» والنقد النسائى, والتاريخ 
الجديد للفنون. وتخصصات نقدية أخرى. وعلى أقل تقدير يمكن القول إن هذه المجالات 
تعاملت مع النقد الإجتماعى تعاملاً جاداً. (ولا نزعم بأن دارسى العلوم الإنسانية قد 
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تأثروا بعلماء الا بتاع اوعلدهم فما لم يتغير هو استمرار استقلال التخصصات 
0 خاصة أنه بدأ بالكاد تجاوز الفصل د بين العلوم الاجتماعية والعلوم 
الإنسانية). 


ومن الجدير بالملاحظة تنشيط حركة النشر لكثير من النصوص التى تتبنى بشكل 
مبأشبر قضية الانتاج الاجتماعى للجمالن:وكان بعضها يعتمد. على المنهع التاريقى: 
دل بووانينات لوزانس ليقن وول كرما ميو عر التكداأة الشاريشية التراس الكمالنة 
(ثقافة رفيعة» ثقافة متدنية) ذ فى القرن التاسع عشرء ٠‏ ودراسة بيتر برجر لنشأة 
مؤسسات الفن» والجمالى باعتباره عاك مشنيزا القن 54 دوما كيو 41545 وهر 
2.4 وكان بعضها فلسفياً تنظيرياً. مثل إعادة تعريف الجمالى الذى قدمه جاك 
دريدا (دريدا 641 ). والتاريخ المفصل الذى قدمه تيرى إيجلتون للأسسبس الاجتماعية 
للتطريات الجمالية (ابلتون 145 )+ووضيق مورخو الاتحاة النشتوى الأسس النؤعية 
للتراتبية الجمالية (على سبيل المثال باركر 9/5١ء‏ فلسكى .)١1945‏ واكتشف نقاد ما 
بعد الكولونيالية الطرق التى من خلالها تعاونت المتاحف ومؤسسات ثقافية أخرى فى 
تأسيس معايير للفن والثقافة تعتمد على المركزية العرقية (كليقورد .١1548/‏ كارب 
وليقن .)194١‏ وجدير بالملاحظة أيضاً أنه بعد انقضاء عقد من السجال حول ثقافة 
وفلسفة ما بعد الحداثة التى أفضت إلى الأخذ بنسبية القنم: »واجهت الجماليات 
التقليدية تحديات جديدة, كما صادف التحليل الاجتماعى للثقافة عقبات متعددة 
(راجع فوستر 1547., بنيامين وأسبرن .)199١‏ وتلك هى الاتجاهات التى سأناقشها 
فى الفصل الأخير. 

وعند إعادة التفكير فى هذه القضايا فى مطلع التسعينات يصعب تجاهل الأساليب 
التى يتم بها افتعال إشكالات جمالية لإقحامها فى حلبة السجال السياسىء خاصة فى 
الولايات المتحدة (راجع بولتون ؟194١).‏ واتسم الجدل الدائر حول النزاهة السياسية 
بالمهاترات الموجعة؛ بينما تمحورت حول الاصلاح السياسى لمناهج الدراسة فى 
مؤسسات التعليم العالى (والهجوم المزعوم على القيم الغربية) كما تبلورت حول الثقافة 
أنضسا: حية وقق المذافعوة عن القيم التقليدية فى مواجهة ما يهدد فكرتهم الأساسية 

عن النزاهة السياسيةء خشية القضا ء على دراسة الثقافة الغربية -وهى مخاوف من 
صنع الخيال ولكنها تقوم بدور مؤثر بشكل واضح فى عدد كبير من الناس- وعليه؛ فقد 
إفتدها. كت 1 بالدفاع عن الفن العظيم والمعايير الأدبية والفنية والموسيقية التى بدا لهم 
تعرضها للخطر (راجع أوفيدير هيد ؟149.: بيرمان ؟195) وطن ل كن ا مير 
الواضح للمسائل الجمالية فى مجال النشاط العام متوقعا خلال عشر سنوات 
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وذلك دلالة على أنه بالرغم من تغير كثير من الأمور خلال هذا العقد إلا أنها ظلت 
دون تغير جوهرىء. فما نراه هو آلية دفاعية لمشروع قديم يجرى استخدامها خالناء 
للدفاع التقليدى عن القيم المستقرة (التى تبدو من خلالها القيم الثقافية والجمالية لها 
الأولوية فى كافة الأحوال), كما تعمل على مقاومة أية أساليب نقدية للتفكير. وتلك هى 
القضايا التى أثيرها فى إطار مختلف فى الكتاب. وفى هذا النطاق يظل اعتقادى أنه 
من الضرورى تهيأة الوضع لجمالية اجتماعية. أما القضايا التى عرضها كل من هلتون 
كرامرء وألان بلوم؛ وإ .د.هيرش ودينس دسوز وكتاب محافظون آخرون عن الثقافة فهى 
تعد أصداء متبقية من ردود الفعل المشتعلة التى ثارت فنى السبعينات لمواجهة أعمال كل 
من إيجلتونء وريموند وليامزء وت.ج. كلارك وآخرين. 

وهناك سيب آخر لاعتقادى بأن العلاقات القائمة بين الجمالى والسياسى 
والاجتماعى مازالت بحاجة إلى فحص ويرجع ذلك إلى اهتمامى بكيفية تبنى (وتكييف) 
المداخل النقدية فى العلوم الإنسانية -بصفة خاصة فى أمريكا الشمالية- وسوف 
أقترح فى الفصل السادس (الذى ألحقته بالكتاب فى طبعته الثانية) أن القدر الهائل 
من هذا العمل يتسم بمجرد ولاء كلامى كاذب للتحليل الاجتماعى. إضافة إلى هذاء عند 
استعارة مصطلحات مثل الدراسات الثقافية (الرائج رواجاً كبيراً خلال هذه الأيام فى 
أقسام الآداب». وفى جمعية الدراسات الحديثة فى اللغة فى الولايات المتحدة) يتضح أن 
عدداً من الكتاب دفعوا بهذا المشروع عفدا عن إطاره الأصلى (وعلى سبيل المثال: ما 
تم تطويره فى مركز الدراسات الثقافية المعاصرة فى جامعة برمنجهام خلال فترتى 
السبعينات والثمانينات). وبالطبع لا يملك أحد حق ابتكار ما يتصف بالدراسات 
الثقافية. والحقيقة غالباً ما تبدو الدراسات الثقافية -حالياً وكأنها قراءات نصية جديدة 
ومبتكرة ولكن ذلك لا يعنى أنها دائماً على صواب. وهذا المشزوع الجديد للدراسات 
الثقافية لا يعد بالضرورة أحد المشروعات المشاركة فى التحليل الاجتماعئى التاريخى 
النقدى للمدخل الجمالى (راجع نلسون .)١199١‏ 

يتناول الكتاب ما أسميته التحدى الذى تواجهه الجمالية من قبل التحليل 
الاجتماعى. والكتاب يسبر الطرق المتعددة التى تتبعها المداخل الاجتماعية (ليس دائماً 
أى بالضرورة ضمن التخصص المهنى لعلم الاجتماع) لإثارة مسائل مقلقة وذات أهمية 
للجمالية التقليدية. وسوف أناقش الاستجابات المتنوعة لهذا التحدى. وأثير قضية علاقة 
مسائل القيمة السياسية بمسائل القيمة الجمالية. وفى حين يبدو الكتاب دفاعاً عن 
الجمالية إلا أنه نقد للجمالية التقليدية أيضاً. وأتوخى بشدة مقاومة أى أثر لهيمنة 


التحليل الاجتماعى التى من خلالها يختزل الجمالى تماماً فى مقولات اجتماعية أو 
تسفاسشية (راجع ولف 5) ويناءً على ذلك أختتم الدراسة بمناقشة خصوصية 
الجمالى: مؤكدة أن خطابات ومؤسسات المجال الجمالى تظل مستقلة عما هو اجتماعى. 
وكشاهد على التزامى بوجهة النظر هذهء اخترت لغلاف الطبعة الجديدة عملاً لإميل نولد 
الذى أشرت إلى سياسته التى تتسم بالجنوح السياسى فى الفصل الثانى. 


ع“ 


الفصل الأول 


النقد الاجتماعى للجمالية 


يهتم الكتاب بمساألة القيمة الجمالية. وهى يتناول بصفة خاصة الدور الضمنى 
للجمالية فى تطوير مسارات علم اجتماع الفن» وهو فرع معرفى لو أخذ من منظور 
أحادى قد يبدو أنه يعمل على احتواء فلسفة الفن أو القضاء عليها. وسوف أوضح من 
التدانة: أنه عند الإشنارة إلى الفن أو "الفنون” فهذا تعن اللوحات التصويرية 
والروايات والموسيقى والأفلام وكل المنتجات الثقافية. وسوف أناقش فى هذا الفصل 
بعض هذه التطورات وأعرض نقد التحليل الاجتماعى:» لبعض سمات النظريات الجمالية 
التقليدية» أى النظريات الخاصة بطبيعة الفن. وسأقترح أن علم اجتماع الفن وتاريخه 
الاجتماعى يكشفان بجلاء عن الطبيعة التاريخية والإيديولوجية والعارضة لعدد من 
النظريات الجمالية: وأبعض “الأحكام الجمالية" إن لم يكن كلها. كما يعمل التحليل 
الاأجتناعى للفن على مسناطة المعابين المطلقة فى التقد وله :الجمال: مما ينينهنا إلى 
صغوية تتسيط الأمونوادزاج الفن الراقئ” فى :وضع متعارخن مغ الثقافة الشنعيية 
والثقافة الجماهيرية. (وفى الفصل الرابع تفصيل القول فى مسالة الطبيعة الاجتماعية 
التى تشكل الأساس لأية خبرة جمالية أو حكم جمالى). كما أننى أحاج بأن علم 
اجتماع الفن قد تجاوز قصدهء لعجزه عن الوصول إلى تفسير "الجمالى". وفى الواقع 
فا موضوع الأساسى لهذا الكتاب هو عدم إمكانية اختزال القيمة الجمالية لصالح أى من 
الفروع المعرفية المتناظرة سواء كانت اجتماعية أو سياسية أو إيديولوجية. وأصبح هذا 
من المشاكل المقلقة على نحو متزايد بين علماء اجتماع الفن» ومنظرى علم الجمال 
الماركسيين. كما أنهم قد أصابوا فى رفضهم إسناد "الجمالى' لأى تصور مثالى؛ بل 
شعروا بالحاجة: إلى إدراك خصوصية الفن (وسيعقب ذلك فحص لبعض مقترحاتهم 
المؤقتة والتى لم تحسم بعد فى الفصلين الثالث والخامس). ويختتم هذا الفصل بموجز 
للأحجيات الواردة فى الكتاب وكيفية تنسيقه. 

تعود نشأة علم الجمال التقليدى إلى القرن الثامن عشرء بصفة خاصة فى أعمال 
الفلاسفة والكتاب الألمان (بومجارتن - كانط - شيللر). ومنذ ذلك الوقت وهم يفسرونه 
ويمارسونه باعتباره فرعاً من الفلسفة وليس باعتباره مظهراً من مظاهر تاريخ الفن 
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والنقد الفنى. وقد أدركوه على نحو متباين؛ باعتباره انطولوجيا أو معرفياً أو تحليلاً 
فلسفياً. ومن ثم فلسنا بحاجة إلى تلك التمايزات فى الوقت الحاضر. وقد اهتموا بشكل 
أسنامدي" بطديعة القن وا لكجرية الحمالية و ركذلك بمييالة الحكر الكمالى وق اتصيرف 
بعض الكتاب إلى تعيين المظاهر الخاصة والجوهرية للأعمال الفنية, بينما ألح آخرون 
الحاها كبيرا على الطديغة الممدرة للموقف الجمالي أو الكهرية العطالىة: يننا تكن 
بعضهم المشاكل الموسومة بالتعقيد لتعريف الفنء واتجهوا إلى فحص مسألة معايير 
الحكم الجمالى. (ولهايم 114٠‏ قدم مراجعة ممتازة للاتجاهات الأساسية فى النظرية 
الكفالة. أوردها :مجتبعة من كاذل تق الماكد الخاضة يكل مدا والعفل الما صن من 
علم الجمال الذى يعتمد على نفس المقارية التى تأخذ بالتعددية» ويشاركه فى ذلك كل من 
١‏ هوسيرس 1559., وأسيرن 199/7, أما يودور 1575», فهو يتناول بعض كبار فلاسفة الفن 
فى القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء مثل كانط وشيللر). ومن بين الأمور التى سوف 
أطرحها فى الفصل الرابع؛ وقد صار معترف بها من قبل بعض علماء الجمال.» صعوية 
الفصل بين أية “تجرية جمالية خاصة" والفهم الاجتماعى للفنون, فالسؤال "ما الفن ؟” هو 
بالتحديد سؤال عما اعتبره المجتمع فناء أو بعض أعضاء البارزين. وأشرت هنا فى عجالة 
إلى الخصوصية التاريخية لنشأة علم الجمالء التى يمكن أن ترتبط - بدون شك - 
بالتطورات الاجتماغية والتاريخية لتلك الفترة. (راجع على سبيل المثال فولر +154 
هن141:-157):وبالطيع لاتينقى هذا امكائية العودة الى ماضي اعد والتمترف على 
النظرية الجمالية التى أسسها أفلاطون أو لونجينوس. ولكننا نؤكد على أن نشأة علم 
الجمال بوصفه منهجاً عي قائماً بذاته لم تتم سوى فى القرن الثامن عشرء حيث 
اي ا و ل ا و اي 0 
الجمالية عن المستائل الأخلاقية والسياسية على سبي المثال: 
وعند تأسيس علم الجمال بوصفه منهجاً معرفياً اعتمد ذلك على الأعراف السايقة 
للفن والملازمة له باعتباره منهجاً مستقلاً فى خطابه وممارسته. . وفى الوقت الحالى قد 
أظهر عدد من مؤرخى الفن والأدب الاجتماعيين كيفية تطور الفن والأدب» وكيفية نشأة 
التصور الحديث للفنان, والمؤلف فى المجتمع الغربى الرأسمالى. تتبع هاوسر (1914) 
نشأة الفنان (العبقرية الملهمة, وهو المنتج أو الخالق الأوحد للعملء ووضعه فى مقابل 
العمل الحرفى أو العمل الجمعى): وبدأ اتفصال الفن عن الحرقة منذ القرن الخامس 
عشر فى أورويا . ونفحص ريموند وليامز تاريخ الدراما فى علاقتها بالعلاقات 
والممارسات الاجتماعية المتغيرة التى نشات منهاء موضحاً أن مفهومنا المعاصر للدراما 
مفهوماً مرهوناً بالشرط التاريخى (بما فيه تقاليد المسرح الخاصة. والدور الذى يؤديه 
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الممثل الفردىء وكذلك انفصال الشكل الدرامى عن الممارسات الدينية) (وليامز ,154١‏ 
الفضل السادس.ء وكذلك 1510.: الجزء الثانى, الفصل السادس) وتعد الدراما أقدم 
الأشكال الثقافية وقد طرأت عليها تحولات متباينة فيما يزيد على ألفى عام وكانت رهناً 
للعلاقات الاجتماعية المتغيرة كما أظهر وليامز. وقد تدخلت فى تعديل المؤسسة وليس 
فى تأسيسها (وعلى نحو مشابه. بين لنا أن فن الموسيقاء وهو أحد الفنون القديمة 
ارتبطت التغيرات التى طرأت على شروط أدائه بالسياق الاجتماعى السياسىء (راجع 
فيبر 191). ومن ناحية أخرىء يعد الأدب شكلا ثقافياً حديثاً على نحو نسبى» تأسس 
باعتينازه شكاا متميزا عن كتابة الرسائل والمقالاك والدرافاء. كما اوضع ولنامد 
(/1519 ه15 )حت نشا منفهوم "الآدب” فى القرق الثامن مشر وااشتكمل تطوزة 
فى القرن التاسع عشر. وفى مقالة هامة ل"تونى ديفز' ذهب بأن العمل على تحديد 
الأذب باعتباره مؤسسة قائمة بذاتها ولها تعريفها الخاص وتشتمل على ثمة مبادئ 
وانظمة يرجع إلى الايديولوجية السائدة فى انجلترا فى الستينات والسبعينات من القرن 
التاسع عشر. كما ذهب بأن العمل على فصل "الأدب' عن النصوص المكتوية المتنوعة 
يرتهن بالتاريخ وايديولوجيا التعليم السائدة آنذاك» حيث عمل كلاهما على تأسيس البنية 
"الخيالية" للوحدة القومية. لحجب الصراعات الطبقية القائمة (ديفز 191/4). 

وقد قدم التاريخ الاجتماعى للفنون بعض النتائج الهامة لفلسفة الفن, فتناول الفنون 
من منظور التاريخ الاجتماعى؛ يقارب التعريفات الفلسفية للفن بوصفها متجاوزة 
للإطار التاريخىء ذلك يمقاربتها من منظور نسبىء يضع الأعمال الفنية التى تعد 
محسومة بلا جدل بالنسبة لعلماء الجمال رهن المساءلة. ويظهر التاريخ الاجتماعى للفن 
أن نماذج معينة من البراعة الفنية قد اكتسبت هذه الصفة بشكل عارض (ذلك دون 
تفردها بخصائص وظيفية؛ ويتمييزها عن الحرف). وثانياً تدفعنا هذه النتائج لمساءلة 
الفصل المتعارف عليه بين الفن واللافن» والثقافة الشعبية:؛ والثقافة الجماهيرية, 
الأشكال الدنياء الحرفء وما إلى ذلك) مع أنه من الواضح عدم وجود شئ فى طبيعة 
العمل الفنى أو النشاط الفنى يميزه عن الأعمال والأنشطة الأخرى. بل قد يشاركها 
كثير من الخصائصء ومع أن نقاد الفن وفلاسفته من أمثال ولهايم وجمبرش كانا على 
وعى بالطبيعة العارضة والاجتماعية للنتاج الأدبى إلا أنهما اتخذا أمثلتهما من "الفنون 
الراقية" (وللهم ,194١‏ وجمبرش .)191١‏ ومع أنه من الممكن أن يكون هذا دافعاً 
مباشراً -على نحو نسبى- لبحث التطور التاريخى "للفن' أو "الأدب" وهما مؤفسستان 
منفصلتان فى يومنا هذاء لا يتبع ذلك حصر الحوار حول طبيعة الفن أو قيمته على تلك 
النوعية من الممارسات والخطاب الخاص بهما وأقل ما ينتظر من النظرية الجمالية هو 
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الاهتمام بنشأة "الفنون الراقية” (لو كان ذلك قد تم بالفعل) حتى غدت مستودعاً لكل ما 
هو أفضل فى القنء فهل يمكن الدفاع عن خاصية جوهرية وكامنة فى أعمال بعينها؟ لو 
أننا أخذنا بذلك: هل نعتبر التطورات التاريخية والاجتماعية التى دفعت هذه الأعمال 
إلى ساحة التاريخ والنقد الفى للاعتراف بها ونشرها من قبيل المصادفة؟ أم أئنا 
نحتاج بدلاً من ذلك إلى علم جمال اجتماعى يتجاوز بشكل أو بآخر ما وراء علم الجمال 
التقليدى, وفى الغالب هو نفس الطريق الذى من خلاله يحل التاريخ الاجتماعى للفن 
محل تاريخ الفن التقليدى الذى ينحصر فى إطار ما هو تقليدى وكامن. (وعن التطور 
مؤخراً راجع كلارك 191/7, 1517/5, وهاد جينيكولا 1917/4). 
١‏ وعلاوة على ذلك, يعجز علم الجمال عن ترسيخ أى مجموعة من الأعمال الفنية أو 
أقانيم فى النقد الفنى أو الأدبى بشكل دائم. فهذه الخطابات هى أيضاً نتاج قد تحدد 
تاريخياً ومرهون بعلاقات وممارسات اجتماعية خاصة. ومن ثم فهى خطابات تنحصر 
فى الجزئيات ونقواد بشكل عارض» مما الجالفي, 000 ديفز أن الأرب 

58 بح ع بف ع ا لحر ا وقد أشار 
آخرون أيضاً إلى الطبيعة الايديولوجية للنقد الأدبى منذ نشأته فى القرن التاسع عشر 
المقتمبون رقضن النقنه أوقبة الفمل القائم بالففل سالج يعض مفناقيد يداف 
الأيديواوجى ولكن ما ينبغى الإشارة إليه هو أن كل نقد له سمة أيديواوجية وسياسية فى آن 
العكس من ثانيهما اللخ الأمتراف بززة وييسالذه الشامنة عت أن يقد تقلع يوعد 
"منهجاً ينزع لبراعة الرؤيا" على حد تعبير إيجلتون (1511: ص١١).‏ يقول إيجلتون أيضاً: 

لم ينشا النقد باعتباره استجابة عفوية للحقيقة الوجوبية للنص, حيث يتماهى 

تماهياً عضوياً مع موضوع الدراسة. فالنقد يحتفظ بعالمه بوجوده المستقل نسبياً. 

وليستٍ مجرد عاكسة له, فالنقد يظهر النص إلى الوجود ثم يتجاوزه 

وفقاً لظروف محددة. 

وتقدم لنا دراسة ملهران المؤخرة عن تاريخ جريدة لا10أنا:©5:, وكذلك إنجاز ف.ر. 

النقد الانجليزى. 
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وعلى نحو مشابه. قد كشف مؤرخو الفن الاجتماعيون الاتجاه السائد فى النقد 

القتى والذئ لا تسم بالبراءة (قولن 85144 فل هادجيتكؤلة 2141/4.ظ1؟: برجن 
7 ). وكما قو الال فى الث يكن للنقن نكل النراءة لأن مما روه محطونة 
مواقعاً مؤسسية (فهم يعملون على سبيل المثال فى أقسام جامعية) تتسم بأصول 
وسياقات اجتماعية خاصة ومن ثم تمتثل بتوجهات وأيديولوجيات خاصة:؛ معتمدة فى 
مرحدي وا نط خطان فورض ولكنه فى هالة من التشكل: سكعو وستويز حظاب 
النقد. الفدى حمكما هو الحال فى فارخ القزت إفكاضة تمل الروى والاحكاء ,كما قالت 
كر سيدا يولزك عن تارية الفن (5544"ضرلذه): 

أنه يعمل على استبعاد الطبقة والأيديولوجيا من جماله الخاص 

بالخطاب التاريخى لينتج حيزاً أودوو وهنا محردا لشي ما يدع قن 

منغلقاً على ذاته ولا يستجيب لأى محاولة لوضع الممارسة الفنية فى 

إطار تاريخ إنتاجها والعلاقات الاجتماعية السائدة. 


وينطبق نفس الأمر على النقد الذى يقدم نفسه باعتباره "نقداً مجرداً” ولا يرتبط 
بالزمن» فيتشدد إزاء أية عوامل تخرج عن الجمالى تستخدم فى دراسة وتحليل الفن 
(راجع على سبيل المثال استجابة جونع لجون برجر 19177, ص7١٠١).‏ 

ويعد النقد فى مجال الفنون والآداب وتاريخهما عملاً أيديولوجيًاء فكلاهما ينشأً 
ويمارس وفقاً لشروط اجتماعية خاصة: يكون لها الأثر عليهما ولكنهما يعملان على 
حجب هذه الشروط ومسبباتها. لذلك ليست مهمة النقد توفير الضمانات التى تؤكد لعلم 
الجمال على عظمة "التقليد العظيم". فالتقليد العظيم (سواء فى الأدب أو الفن أو أى 
شكل ثقافى آخر) نتاج لتاريخ الفنء ذلك لأن التأريخ لكل من تاريخ الفن ونقده تباعاً, 
هو التأريخ الاجتماعى لجماعات, وعلاقات السلطة والمؤسسات: ولممارساتء وأعراف 
راسخة (راجع ولف .)198١‏ وفى تقبل علم الجمال للادعاءات التعميمية التى يروجها 
النقد التقليدى ما يعرض مشروعه للمساطة. ونذكر هنا مثالاً مبسطأً لهذا ' فالكشف 

عن المظهر الأساسى الجامع للأعمال التالية: رباعية لبيتوفن ورواية "ميدل مارش' 
ولوحة فيرمر "درس موسيقى' وكاتدرائية شارتر (فى فرنسا)- وإن لم يتم إنجاز هذا 
الكشف حتى الآن- فهو ييدو وكأنه مهمة ذات دافع أيديولوجى ومضللء فهل هناك 
حاجة إلى إيجاد خاصية مشتركة بين كل تلك الأعمال؟ فنتيجة لسلسلة متعاقبة من 
الأحداث والوقائع التاريخية تم الجمع بين هذه الأعمال بوصفها تمثل الأسس الفنية 
القائمة (حيث تأسست هذه 0 بفعل ممارسات اجتماعية وأيديولوجية). وقد جرى 
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وقد يطرح البعض أنه بالرغم من تاريخية وعرضية مفهومى الفن وخطاب النقد 
فالأعمال الفنية التى تلقى تقييماً إيجابياً من المنهج النقدى بعامة, عادة ما تظهر بعض 
الخصائص العالمية أو المتجاوزة, تفسر استمرارها عبر الزمان والإعجاب بها فيما وراء 
حدود نشأتها الاجتماعية والجغرافية. بينما وصفت المنتجات الفنية الأخرى بابتعادها 

عن الفن. لخلوها من تلك الخواص. وبناء على هذا فالحكم النقدى بالرغم من محدوديته 
المكافية وكقيزة: معد موققاً ضائياً أو موضوعيا: ومن الأفضل الرجوع لهذه المسالة 
الخاصة بما يشتمل عليه الحكم الجمالى فى الفصل الرابع. وأرى أنه يجب أن نتفق 
بشكل قاطع على أن الكشف عن أصول الحكم لا يكون بالضرورة ة تعليقاً على صدقه. 
حتى وإن كان بينيت 8600614 محقا فى أحجيته التى تذهب بأن "الحقيقة" مرهونة 
بخطابها الخاص. فكما اقترح بينيت: «يقاس صواب القيمة وفقاً لمرجعيتها العلمية, 
ويَرتهن الزائف يما يخوج عن لك المزجعية م (151/5, هىة؟1)- وبالفقل تصوف اتناو 
بالنقد أعمال الكتاب اللذين اضعفوا القيمة الجمالية بوضعها ضمن قيم اجتماعية أو 
سياسية فى الفصلين اللاحقين. وبعد» فيما يتعلق بعلم الجمال يتضح لنا أولاً. إلى جانب 
كونه ممارسة عقلانية فله أيضا تاريخ, وثانيا- فهو يتناول دراسه المنتجات الفنية 
والأعمال التى صنفت بوصفها "التقاليد العظيمة' فى الممارسات الأيديولوجية لجماعات 
بعينها فى ظروف اجتماعية خاصة. (وبرغم أن هذا لا يؤثر فى احجيتى ريما علينا 
بملاحظة أن (أ) كثيراً من المؤرخين الجماليين واسعى الأفق سوف يضيفون أعمالاً 
مختارة من الثقافة الشعبية- عادة من موسيقى الجاز أو الخنافس 86211865 786 -أو 
السينما الجادة- فى إطار الموضوعات الجمالية التى تستحق التفكير. (ب) وهناك بعض 
الفلاسفة ذوى "التوجهات الجمالية"؛ ومنهم من يتناول الفن ظاهراتياً يعترفون بإمكانية 
إدراك الأشياء كافة من وجهة نظر جمالية مما يوسع نطاق علم الجمال ليشمل الفتون 
التى تقل قيمتها إلى جانب المنتجات التى لها استخدامات عملية. ولهذين السيبين يوجه 
التاريخ الاجتماعى والتحليل الاجتماعى تحدياً لعلم الجمال. 

ويعزز التحليل الاجتماعى للتذوق هذا التحدي. وحين يعى علم الجمال المجرد بأن 
النقد وتقيماته لهما توجهات أيديولوجية ريما قد يشعر بأنه مهدد. وربما من الأفدح 
الثنيه إلى :خ تغير القيم. ومع ذلك يعد تاريخ الفن أيضاً تاريخًا للتقليات التى تحدث فى 
التدوق والتقييم (ويتبدى هذا فى تاريخ التصوير أكثر من تاريخ الأدب ذلك لأنه ربما 
كان لأولهما تاريخ أطول من ثانيهما). ومن الممكن الأخذ بأن تذوقنا المعاصر يختلف 
اختلافاً شاستها عن تذوق أسلافنا فى العصر الفيكتورىء وذلك لعدة أسياب» فقد 
اعتقدوا على نحو غير صحيح أن فن القرن التاسع عشر الأكاديمى كان عظيماً بيئما لم 
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يكن كذلك, والأخذ بالاختلاف أهون من التسليم تتجاول المكدن فبى تحفط ف ذات 
الوقتت الخواص | اللازمنية للفن العظيم حقاً < وق واد فسني | لأمان بعك طاول شسلة لد 
كن يعشر عظيماً فى كافة العصور (ومثال ذلك موزار, وماتيسء وفن ما يعد الانطباعية, 
والعمارة الكلاسيكية) ويمكننا فى هذه الحالة الافتراض أن المعاصرين لهذه الأعمال لم 
يقووا بعد على تقييم الأشكال الجديدة: أو أنهم فقدوا القدرة على تذوق الأعمال الأكثر 
حداثة التى احتلت الساحة. يزودنا فرانسيز هاسكل (1971) بتوثيق للتغيرات الجوهرية 
والآسرة فى التذوق فيما يين عامى ان فى فرنسا وانجلتراء مو ظلهاً أن هذه 
التغيرات التذوقية ترتبط بعوامل اجتماعية أكثر اتساعاً مثل الدين» والسياسة, 
والتاحقه: وأشالي الاتقاع. واخهه هناسكل دراينته بإقزاره بعيم ارتياخة 11 تتطوي 
عليه المشكلات التى ناقشها ذلك لأن: 

بوسعنا تجنب الوقوع فى المأزق الذى تؤدى إليه نزعة النسبية فى علم 

الجمالء ذلك بافتراض أن الآفاق المتسعة والمعرفة العميقة سوف 

تقودان آخر المطاف إلى إبدا ع معايير جديدة أكثر دقة. ومع ذلك فكل 

مخارلة خاءة لإماية اكتشاف تلك المعامير اقتهنت شرئة العكيد هن 

الفنانيين المتهمين بالخروج عن القاعدة -إن جاز لنا استخدام هذا 

التسدره التقيضن لتقسسين الزقف حونات هد الخدونة لإجازة حكن 

الأعمال الرشحة للتقمم لجال (فاسكل 151/5 كن 51): 

تمدق الجوه الأول من هدةالعجازة متقاءا كدري كر جازم قال تن وات من 
"الآفق المتسعة" أو "المعرفة العميقة" سوف يكونا عوناً لنا “هذا نكهكا تهانيا أى ث شئ آخرء 
فهما لا يقويان على تفسير تقلبات التنوق. وعامة فقد تجلى لنا استحالة انتهاز فرصة تواجدنا 
فى الزمن الراهن للزعم بالقدرة على التوصل إلى أى تقييم نهائى (مع إننا نستطيع فى 
أحوال كثيرة إدراك الطبيعة الأيديولوجية الخاصة بالأحكام الجمالية السابقة). 
ككف التليل الاكتما عن الأقذوق الشالى الغاضو اقفن كشن مفايين التقييم ذاهل 

المجتمع الوانحن فى فدرة تاريخية ما وطانا الأمن كذلك؛ وبتاء علق :طرح الثقان الذين 
أشرت إليهم فيما قبل فالأحكام الجمالية المقبولة هى بالتحديد أحكام جماعات من 
الناس تشغل موضعاً استراتيجياً (مثل الأكاديميون؛ المفكرونء النقادء وما إلى ذلك). 
عندئذ.يجب ألا نندهش لوجود أعضاء آخرين داخل المجتمع لديهم تذوق ثقافى يختلف 
كلية عن تلك الجماعات. ويكشف النقد الاجتماعى للحكم الذى قدمه بورديى )١91/5(‏ عن 
تنوع الخيارات الجمالية لأنها مرهونة باختلاف طبقىء وذلك فى ستمائة صفحة أو ما 
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يزيد لا تقدم لنا الجديد. (وهى يعطينا نماذج من المدرسين فى التعليم يفضلون "أرغن 
منضبط الإيقاء' على "الدانوب الأزرق"؛ فى حين يفضل العمال الاختيار الثانى على 
الأول. بورديو .,١54٠0‏ ص529). ويشير العنوان الفرعى لكتابه, إلى مشروع بورديو 
الذي يعد نقداً لعلم الجمال لدى كانط فى نقد الحكم (؟1505١),‏ وبصفة خاصة لمفهوم 
"الموضوعية" وهى سمة النزعة الجمالية. 

كل تحليل أصولى للنزعة الجمالية مصيره الإخفاق. ويرفضه الأخذ فى 

الاعتبار الأصل الجمعى والفردى لهذا المنتج التاريخىء الذى يعاود 

التعليم إنتاجه على تحو متصلء يخفق التحليل الأصولى فى إعادة بناء 

مبرر وجوده؛ أعنى السبب التاريخى الذى يولد الحاجة لقيام تلك 

المؤسسة (يورديو ,١940‏ ص4؟؟). 

وكما أسلفت الإشارة فمن المؤكد أن 'للنزعة الجمالية الموضوعية" تاريخها الخاص 

وسنتخيل فهمها خارح تطاق لحطة نشوتها ومن المؤكد أيضا أن التصنيك "الخمالي" 
الذى يفصل الفن عن المظاهر الأخرى للحياة الاجتماعية والعملية هو تنظيم اجتماعى- 
تاريخى وبهذا المعنى كما أشار بورديوء يعد هذا التصيف اصتباطياً تدك" . والقصد 
هنا أن ذلك لا يحل مشكلة القيمة الجمالية. وفى مرحلة متأخرة من الدراسة أقام 
بورديو وضعاً متعارضاً بين "الجماليات الشعبية", التى تجمع بين الإحالة إلى العلة 
الوظيفية المرتبطة بالعمل والإعجاب به- ويين علم الجمال المجرد "التقليدى' التى 
تستبعد موضوعيته بشكل معان العلة الوظيفية والخارجية من الحكم الجمالى. وربما 
يرجع بهذين النوعين المتعارضين من الجمالية إلى أسس طبقية (ذات طابع مركب 
ومشين كما أشنان تورديو) الا أن هذا لسن :هيررا لإحلال الحماليات الشقبية فخل 
التقليدية. فيظل فى الإمكان افتراض أن النزعة الجمالية والأحكام المرتبطة بهاء التى 
نشأت بدون شك فى أوضاع تاريخية واجتماعية معينة, واستمرت حتى حصلت على 
وضع خناض :(طدقى: آواماشابه) »فى الأسلون المناسب للتذوع القنى والأسناس 
الوحيد لتقييمه باعتباره فناً. ويعود بنا ذلك إلى السؤال عن ماهية "القيمة الجمالية". 
فهل هناك أى أساس لتفضيل المقطوعة "أرغن منضبط الإيقاع' على "الدانوب الأزرق". 
أم أن النقد الاجتماعى للحكم يقود بشكل حتمى إما إلى الجماليات الشعبية أى (العمل 
الأفضل هو ما تفضله معظم الجماهير أو الجماعات "المقموعة" (راجع تيلور 1517/8), 
أو إلى النسبية الجمالية المطلقة التى يخشاها هاسكل- لعدم محاولة الزعم بقيمة مطلقة 
متجاوزة للتاريخ لأى عمل فنى؟ وعلى أية حال فتلك هى الترجمة الجمالية لمشكلة 
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المقالطة التاريكية المرعيظة النشاء:افقى 'معاولة امحل الاتشاعي تسو هنش ا من 
المعايير الجمالية, ما يقوض تقييمه هو. ولو افترضنا أن تفسيره لا يقوض تقييمه. 
فسوف يطرح علينا السؤال الخاص بمعيار الحكم بشكل أكثر إلحاحاً. حيث يستحيل 
علينا الإذعان للخطاب الأزلى للحكم الجمالى المطلق. 

وأطروحتى الأساسية فى هذا الكتاب تنطلق من حاجتنا إلى تخليص بعض 
المفاهيم الجمالية من الادعاءات الإمبريالية لمعظم التحليلات الاجتماعية الراديكالية 
للفن» التى تعادل بين القيمة الجمالية والقيمة السياسية؛ وتخليصها أيضاً من 
التسيدة الظفعة ,(والعجز الذى تؤدى :الله التؤعة الذاضة العاكيمة لذاتها فى مطال 
التاريخ الاجتماعى والنقدى للفنون. وفيما يتبقى من هذا الفصل سأعرض بعض 
الإشارات التمهيدية لمبرر اعتقادى بضرورة ما عزمت على تحقيقه ومن المفيد أن أبدأ 
بتوضيع ها اد ةكلم أجهالن: (ذلك, تون اسشاق المناقشة الواففة فى الفمئل 
الرابع» حيث أتناول بالدرس بعض مسائل النظرية الجمالية). وكما أسلفت القول 
قالافتنام الأساسى لهذا الكتاب هق مفهوم"القيمة الجمالية" فى تاثرها بعلم اختفاع 
الفن. وإلى جانب ذلك فقد اشتبكت فى السجال الدائر حول 'التجربة الجمالية'. وكما 
غرضت فى مكان آخر (ولف :14541 141 )١818‏ فإلى حدما هناك إشكالية قفيما 
يخص المجال الجمالى. أى أن الخطاب الجمالى قد تأسس تاريخياً بالفعل, فلدينا 
مؤسسات الفن وموضوعاته وممارساته (وإن كانت فى واقع الأمرغير معرفة أو 
محددة بوضوح).؛ وكذلك التخصصات التابعة لتاريخ الفن والنقد الأدبى ولعلم الجمال 
ذاته. وبإمكاننا استنطاق هذا الخطابء بل أرى حتمية مساعءلته لتعرية بنيته وعلاقاته 
الاجكناعية الث تاسس عليها: ومع ذلك فالخطاب ونمازيناته تواجينا كعقيفة 
امتماعنة قاثية: فإذا كنا سنناطة تمدن بالهمالن: اللوحات التصؤيرية : رالزوايات: 
والمتاحف. وكذلك ناشرى الفنء ونقاده». ومؤرخيه؛ ونظريات الفن الفلسفيةء وكل تلك 
العتا هكد الأخرى التى تشكل خطان هنا هى حتمالى وتعتفلة: تدك" فليس هناك 
صعويات عند تعيين طبيعة المجال الجمالى وفعالياته سوى بعض الجوانب العملية. 
والأعقد من ذلك هما القضيتان المتصلتان 'بالتجربة الجمالية' (المرتبطة 'بالخاصية 
الجمالية" للأعمال الفنية) و"بالقيمة الجمالية". وأى تناول للقضية الثانية» يشير إلى 
القضية الأولى: فلو رفضنا اختزال القيمة الجمالية إلى قيمة سياسية أو أخلاقية 
مثلاً. فنبدو فى هذه الحالة مدافعين عن خصوصية الفن» سواء باعتباره نوع خاص 
من التجربة الجمالية أو ميزة خاصة كامنة فى منتجات فنية بعينها. فلى إننا قسنا 
جودة الرواية دون الأخذ بنزاهتها السياسية. أو مثالياتها المحمودة, أو فائدتها 
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الموجهة لأغراض خارجية؛ فنحن بذلك نقيس جودتها بوصفها رواية جيدة أى عمل 
فنى. ومن ثم سوف يتضمن التقييم الجمالى اتخاذ موقفاً حيال طبيعة الجمالى. (وعلى 
أية حال فإنى اختلف مع ما يتضمنه طرح بورديو فى أن الحكم بجودة الرواية يرجع 
إلى إعجاب عدد كبير من الناس, أو لأنها لقيت استجاية لدى جمهور ملائم لها. وسوف 
أعود إلى هذا الرأى فى الفصل الثالث). . ومن الجائز أن يعنى الجمالى فى آخر الأمر 
قواعد كتابة الرواية مثلا (والتى تتبع بدقة ونجاح فى حالة الرواية الجيدة). وعلى أية 
حال فمسالة خصوصية الجمالى رئيسية بالضرورة بالنسبة لمسالة القيمة الجمالية. 


ويمكن إرجاع وجهة نظر التحليل الاجتماعى للفنون إلى بعض الاراء المتنائرة لكل 
من ماركس وانجلزء كما ترجع أيضاً إلى أعمال بعض المفكرين الذين سبقوهم -فى 
كتاياتهم الشديدة الخصوصية- من أمثال تين وماكس قيبرء وتتمثل خصوصيتهم فى 
أنهع لع يشكلوا تهليدا "فى علم حتفا الفخءافقن بجاء بطورة'مق يخال علناء الججال 
الروس ومن كتابات أعضاء مدرسة فرانفكورت وكتابات كودويل فوكس إلى جانب 
آخرين من بريطانيا فى خلال الثلاثينات: وتقدمت تقدماً كبيراً فى أثناء ظهور الدراسات 
الثقافية وعلم اجتماع الأدب فى بريطانيا وأماكن أخرى. وقد أنتج هذا العمل مجموعة 
من الآليات والنظريات القيّمة البالفة التركيب التى تعيننا على فهم أفضل للفنون. 
وأضيف لهذا المسار أعمال كل من مؤرخى الفن والأدب الاجتماعيينء. أمثال هوسرء 
وت.ج. كلارك؛ وريموند وليامزء حيث يبدو لى اندماجهم مع علماء الاجتماع فيما يخص 
إهتماماتهم وإسهاماتهم التى تصب فى سياق الانتاج الاجتماعى والتاريخى للفنون, 
وفى ظروف إنتاجها واستهلاكهاء وكذلك الأشكال والشفرات التمثيلية التى تعيد من 
خلالها إنتاج الأيديولوجيا. توصل كلا الفريقين إلى تقويض أسطورة الفن وتعرية 
أسطورة عبقرية الفنان» وذلك بتفسير أمرين» أولهما -الخصوصية التاريخية لوجود كل 
من "الفن" و"الفنان", وثانيهما -تفسير المعتقدات والميول المتضمنة فى إنتاج الفنون 
وتقييمها . ولم يعد احتجاب المرأة فى تاريخ الفنون يفسر نتيجة لقصورهن عن التصوير 
أو التأليف الموسيقى, وإنما صار يفهم فى إطار أبنية عوالم الفن والموسيقا التى تستبعد 
النساء من التدريب والنجاح وذلك بوسائل متعددة مباشرة أو غير مباشرة: وكذلك فى 
إطار الموضوع المخصص لممارسات تاريخ الفن ونقده التى تعتمد على التمييز بين 
الجنسين (راجع باركز ويولوك :١158١‏ ويولوك .)١9174‏ ولكنء بدأ بعض الكتاب التساؤل 
عما إذا قد أفرطنا فى التحليل الاجتماعى لما لدينا من مواد. فى كثير من الأحيان يؤدى 
النقد الأيديولوجى للفن إلى تحوله بدوره ليصير مجرد ايديولوجياء وهذه الرؤية 
الاختزالية لن تفيد لأسباب عدة. ُ 
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وهناك فى المقام الأول الإشكالية المعروفة (ولم يوفق ماركس فى تعليلها حين أثارها 
فى تأملاته. عن سبب بقاء الإعجاب بالفن الإغريقى من قبل متلقى القرن التاسع عشر) 
والاشكالية خاصة باستمرار بعض الأعمال بعد تجاوز فاعليتها فى الأبنية الاجتماعية 
والأيديولوجية الخاصة بها. وهناك محاولات لتفسيرها فى إطار نظرية الأيديولوجيا. قد 
يرجع الإعجاب الدائم بهذه الاعمال إلى إمكانية تناولها عبر القراءات الأيديولوجية 
المختلفة أو التشابهات المتكررة فى التقسيمات الطبقية؛ وما إلى ذلك. وثانياً “يبدو أن 
بعض الأعمال لا تسجيب للتحليل الاجتماعى (موسيقا الحجرة والفن التجريدى على 
سبيل المثال) وهى لا تخضع سوى لفحص الأوضاع الاجتماعية التى أدت لظهورها 
وا أن هناك محاولات لتعيين المظاهر الايديولوجية حتى لأكشر الأشكال 
مقاومة لهذا (راجعء مثلاً فولر .154 بء ص١‏ )؛ ففى مثل هذه الحالات بالتحديد يتضح 
مغزى بقاء بعض الأعمال. وريماء كما اقترح فولر أن لوحات رويرت ناتكن أفضل 
سياسياً وأيديولوجياً بالنسبة لعمل المصورين الأمريكيين المعاصرين الآخرين: ويرجع 
هذا - كما يقول - إلى أن أعمال ناتكن تستميل المشاهد- المتلقى لنظام يهدف إلى ما 
وراء "المرئى الصرف (نفسه. ص 145), ومع ذلك يمكننا أيضاً أن نتساءلء. كما أقر 
فولر نفسه فى كتابات أخرى كتبها مؤخراً »ما إذا كان "المرئى الصرف”" مضنا فى حد 
ذاته وناجحاً. ثالثاً - تبرز مشكلة حين اكتشاف عمل ينطوى على توجه أيديولوجى غير 
لائق أو متزنء ولكنه قادر على الإقناع؛ لتفوقه التقنى؛ أو يعد بشكل ما على درجة من 
الكفاءة الجمالية. وتقل هذه الاحتمالات فى حالة التصوير التجريبى (حيث يتطلب جهداً 
فتليلنا كديرا لاستخراج مضمونه الأيديولوجى بالمقارنة بحالة الرواية ذات النزعة 
الفاشية). والمثالان اللذان يطرآن على الذهن هماء أولاً - الباليه الكلاسيكى: حيث 
تعتمد مجموعة كبيرة من أعماله الكبرى على قصص ذات توجه رجعىء وتعتمد الثنائية 
الجتسكية (وفكن تتكني وصيفها بالسفافة)..وثاني] ت ليهات اميل نولم الصجون 
التعبيرى الألمانى المتتعاطف مع النازية (الأكاديمية الملكية للفنون ,١915‏ ص .)١78‏ 
وتأتى قراعتى النقدية لعروض البالية هذه متعارضة مع استمتاعى بمشاهدتهاء فمن 
الممكن تترق المزاءة والتعتميم وتاليق الائعان الخاصة بفصول الأعمال؛ فى حين أنه 
فى الحالة الثانية لا تؤثر المعرفة الدخيلة على تذوق لوحات نولد. وطالما لا تتدخل تلك 
المعارف فى تذوقىء فمن أين يأتى استمتاعى؟ (ونحن نسلم بصعوية اكتشاف ميول 
نولد النازية فى أعماله, ولكن فى هذه الحالة - هل على البحث عن محتوى أيديولوجى 
بديل؛ يعلل استجاباتى الإيجابية؟) وسوف أعود إلى هذه المشكلة فى الفصل القادم, 
وذلك عندما أتناول بالدرس وجهة النظر التى عبر عنها هادجينيكولا التى تذهب بتناظر 


19 


المتعة التى يشعر بها المشاهد تجاه لوحة معروضة بالأيديولوجية الجمالية وكذلك 
الأيديولوجية المرئية التى تنطوى عليها اللوحة ,١914(‏ ص١18١).‏ 
ونظراً لهذه الأسباب قد بدأ عدد من الناس يقترحون أننا يجبء برغم كل شىئ» أن 
نحيل إلى الجمالىء إن لم يكن إلى شكله التقليدى الأساسىء فعلى الأقل أن نعيد 
لوكاتشء وهو أحد الشخصيات البارزه فى التحليل الاجتماعى للفن؛ طبيعة الجمالى 
(لوكاتش 1917). ومع أن النقاد والمعلقون على أعماله تنبهوا إلى أن محاولته لتحديد 
فرادة الجمالى تعود به إلى التحليل المثالى واللاتاريخى لكتاباته المبكرة ما قبل 
على استيائه من نظريات الفن الاختزالية» ولذا فهى تمثل اتجاهاً مفيداً لدارسى أعماله. وقد 
كتب آخرون منذ عهد أقرب مقترحين تطوراً لنظرية جديدة لعلم الجمالء. حتى أنهم انتقدوا 
ماذهبوا إليه فى مراحل ميكرة؛ فيقول فولر على سبيل المثال (1510, ص ١1١3١‏ ): 
يعد انغلاق الحساسية الجمالية فى حد زاته تحديداً أيديولوجياً. فهو 
يتطلب الانصياع إلى رؤية اختزالية تغفترب عن ثقافة النظام 
الاقتصادى السائد. 
وكتب ريموند وليامز تعليقاً غاية فى الحذر: 
حتى مع وجود تصنيف للجمالىء؛ أرى أنه من الضرورة القصوى رفض 
مفهوم علم الجمال باعتباره يحدد مجالاً خاصاً من الاستجابة. بينما لا 
يمكن دحض إمكانية اكتشاف بعض التمثلات الدائمة ذات الطابع 
التنظيرى التى قد توفر بديلاً . 
أما تيرى لقل فيذهب بأن على علم اجتماع الفن الاهتمام بتحليل كيفية بلوغ 
المتعة الجماعية: 
فإدراك الشكل الجمالى هو مصدر المتعة الرئيسى فى النص. وترتبط 
الأحاسيس الجمالية بالطبقة والجنس. وسوف تعتمد سياسة الإمتاع 
الجمالى على كيفية تكيف الحاسة الجمالية ونموها وفقاً للمحددات 
الجنسية والطبقية. 
ويطرح تيرى إيحلتون فى كتابه الأحدث عهداً (1941) سؤالاً وثيق الصلة 
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"الواقعية. يتساعل إيجلتونء 'لما يعمل الإدراك الصحيح للواقع وتمثيله على تزويدنا 
بالإشباع الجمالى' (ص856: التوكيد فى الأصل). 

وَكُما أحاجى فئ القصل الخامس فإن التنبه إلى هذه الإشكالية قد قاد كثاباً 
مختلفين إلى القيام بمحاولات لإيجاد حلول متنوعة؛ بما فيها استخدام التحليل النفسى 
والأنثربولوجيا الفلسفية. وعلى أية حال لا يوجد اتفاق على الطريقة التى ينيغى على 
علماء الاجتماغ أو علماء الجمال الماركسيين اتناعها لإذراك"الإشباع الجمالى"؛ أى 
التمثلات المتلازمة, أو حتى التعرف على ماهيتها. وسأحاول عبر الصفحات التالية 
إظهار أن علم اجتماع الفن قد أثار هذا باعتباره قضية حتمية, مؤكداً بأن فى نقد 
الرؤى الاختزالية ما يسمح بوجود الاستقلال النسبى للفن (كى يتطور وفقا لإيقاعه 
الخاصء ويؤدى الدور المناط به. ويظهر فعاليته فى العملية التاريخية -راجع وولف 
6١‏ الفصل ؛). ولكن يتيح علم اجتماع الفن السبل لدراسة الطرح الذى يشير إلى 
استحالة اختزال الجمالى. 

وأتناول بالدرس فى الفصل الثاني عدداً من الاستجابات المختلفة للتعارض 
الظاهرى بين علم الجمال وعلم اجتماع الفن بدءًا من رفض ثانيهما أو استبعاده 
باعتباره نوعاً من التهديد لعلم الجمال وانتهاء بتفسيرات علماء الاجتماع الراديكالية 
التى تضعف علم الجمال بتسيسه أو أدلجته. ومن ثم أستمر فى الفصل الثالث فى 
مناقشة مساألة القيمة بصفة عامة. كى أفحص المشكلات الخاصة بنظريات القيمة 
الجمالية بعامة» وإمكانية فصل القيمة الجمالية عن القيمة السياسية. أما الفصل الرابع 
فيسائل بعض نظريات الفن التقليدية» وأحاجى فيه استحالة وجود علم جمال 'مجرد' أو 
غير مرتبط بالتحليل الاجتماعى. وفى الفصل الخامس أفحص بعض ال محاولات لوضع 
خصوصية الفن فى إطار التحليل الاجتماعىء فى محاولة لإنعاش مشروع علم الجمال. 
ولكنه المشروع الذى لن تعوقه الفروض الماهوية أو المثالية مستقبلا. وفى الفصل الأخير 
-السادس- أقوم بمحاولات لإيجاز هذه المناقشات: وأقترح مخططاً تمهيدياً لعلم 
اجتماع الجمالية. 
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الفصل الثانى 


التقابل بين علم الاجتماع والجمالية 


يمثل علم الاجتماع ضمنياً وأحياناً صراحة تحدياً لعلم الجمال التقليدى. وهناك 
الاستجابات لدراسة مدى وفائها بالمراد. ومن أجل هذا استخدمت كلا من المصطلحين 
ا 0 ار رسام كلم لكان 
يضم عل الاجتيا :* ا ل د وقلع على فهمننا ل 
محددة للانتاج والتلقىء وبالإضافة إلى التخصص الأكاديمى لعلم الاجتماع, أحيل إلى 
التاريخ الاجتماعى للفن والأدب وكذلك إلى بعض مداخل التفسير. 

ويعد. الدقاع اللخافط عن عم الجمال آول رد فعل يواجة علم:الاجتما غ:ويذكن فاعليتة 
فهو يرى أن لا علاقة للفنون بعلم الاجتماع. وفى الواقع يستمر العمل فى علم الجمال 
بوصفه منهها دون الإشارة إلى تدخل طفاء الاجحماع(زاجع على ستجيل المثال: 
0 أشرن "الا9١ا‏ ' أى موسبرس ل اللا مثل الجريدة 
بحت فى طبيحة الجمال والخينة الجمالية: دون أن يقلي عن ذلله كلم لجاع القن يناذا 
الذي انين عع الجمال» فى بعد ذانه تطوراً تاريخياً .كما اعتبر علم الاجتماع الأحكام 
عاية نتاجاً أيديولوجياً ٠‏ قربما قد قبل أحد فلاسقة الفن أو اثنان منهما ذ ذلك التحدى. 
الفن بأ متشووع علم الاجتماع؛ لم تكن رذيتهةرصائية وجاواوا الشاكيد على قحدو 
إمكانات علم الاجتماع: وكانت هذه المقولة الاخيرة ذريعة لتحييد المواجهة. ومن ثم 
سبوف يقر المؤلفون بان الفننتاع اجتماعى: وآنْ التظيل الاجتمناعى يمكن أن يكشقف 
بعض أمور الفنء ولكنهم ينكرون أن هذا النوع من المعرفة قد يكون له تأثير فى جوهر 
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وقى :يعن الحالاك كان الوجوع على دعاوق لم الاجهها عيتجه إلى مقافي التحليل 
المبكرة غير المتقنة. (على سبيل المثال. مراجعة جمبرش لكتاب هوسر التاريخ 
الاجتماعى للفن. جمبرش 1570: وكذلك تعليقات ولهايم على بعض الأعمال المبكرة فى 
مجال التاريخ الاجتماعى للفنء ولهايم :)١1417-‏ وربما يمكن تبرير اعتراضهم على 
الرؤى التبسيطية الاختزالية؛ ولا يزال منهج علم الاجتماع الأكثر حداثة والذى لا يريط 
الفن بطبقة أو أيديولوجيا يطريقة مباشرة ومعادلة مبسطة معرضا للهجوم لرفضه 
احترام استقلالية الجمالى. وكتب جمبرش مقالة تيرز تعاطفه المفرط لدور العلوم 
الاجتماعية فى التأريخ للفن (14170, ص؟4) يقول فيها: 
"عند تناول مسالة القيمة؛ علينا رفض التدخل في المسائل التى تمثل 
عناصر حيوية بالنسبة لمؤرخ الفن 'فعلى عالم الاجتماع أن يقصر 
عمله على تقديم الوقائع الاجتماعية؛ وهذه الوقائع بطبيعتها ليس لها 
أ قاكير على القيفة: 
وانتهى إلى أن علم الاجتماع 'سوف يضطر إلى الاعتماد على مؤرغ الفن, فهو 
الذى يحافظ على مجموعة المبادئ والقواعد" ومن ثم يمكن لعالم الاجتماع مساعدة 
مؤرخ الفنء ولكنه لا يمكن أن يحل محله. (نفسه. ص/اه) 
وقد لمسنا فيما قبل الصعوية القصوى فى قبول "مجموعة المبادئ أو القواعد" الفنية دون 
رؤية نقدية. فيوضح لنا علم الاجتماع أن مؤرخ الفن الذى يفترض تمكنه المهنى من القيم» 
هى فى الواقع يعمل فى إطار خطاب مؤسس أيديولوجيًاء ومن خلال موضع أيديولوجى 
(أعمتضلبالنطام الطيقئ. والؤسنات القائمة»ومتثر بالظروتك الضياقة: والآمن الذى 
يعوز عالم الاجتماع كى يكون نظيراً لناقد الفن ومؤرخه هو نوع من التدريب على 
الوسائط الفنية أو الرموز الفنية أ المعارف الأخرى التى تشكل الإدراك. ودون ذلك فليس 
لتاريخ الفن أفضلية على علم الاجتماع فيما يزعمه من موضوغية فى دفاعه عن القيم فعلم 
الاجتماع على الأقل يكشف لنا عن الأصول والاتجاهات المتضمنة فى الأحكام الجمالية. 
وفى مجال علم التفسير الفلسفى أفصح هانز جورج جادامر عن معارضته لمفهوم 
كانط عن التجرية الجمالية باعتيارها غير زمنية وموضوعية وكان لأوسكار بيكر موقفا 
معارضاً لجادامر فى هذا .)١1935(‏ فقد كان جادامر قد ذهب بأن الاعتقاد فى خلو 
الوعى الجمالي من الصلات الخارجة عنه يعد تجريداً غير شرعىء نظراً لأن العمل 
الفنى والمتذوق له يحتلان موقعاً تاريخياً. فالبعد الجمالى يتم تجاوزه أثناء التلاقى مع 
أى عمل فنى. ويعترض بيكر على الأخذ بالموقع التاريخى للأعمال الفنية ومتلقيها, ذلك 
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لاعتبارها عوامل عارضة ولا علاقة لها بالتجربة الجمالية, فيرى بيكر أن التجرية الجمالية, 
تتألف, على وجه التحديد. من عناصر تتجاوز الوضع التاريخى: ويذهب بيكر بأنه: 

يستحيل تجاهل البعد الجمالى بشكل مشروع. فشافية العمل الجمالى 

لا تشير إلى مضمون خارج المضمون الجمالى بل تحيل إلى الفكرة, 

وهى فى جوهرها متجلية فى الشكل (بيكر 51555 5931؟), 

وهنا أيضاً يعتمد الدفاع عن الجمالى على خصوصيته وهو مفهوم ينتمى إلى عصر 
يسبق ظهور المنحى الاجتماعى للفن. 
وفى بعض الحالات يأتى الاعتراض على علم. اجتماع الفن من إساءة فهم مشروعه 

أو ما يتضمنه. فعلى سبيل المثال نقد ديفيد كوت التحليل الاجتماعى للأدب عند 
جولدمان الذى كشف عن كيفية تمثيل الأعمال الأدبية لأيديولوجيا جماعات موجودة فى 
المجتمع, يكون مؤلقها عضواً فيهاء وكانت أكثر أعمال جولدمان نجاحاً واحتراماً فى 
هذا السدو فى دراسكة المححم والأنب الفركسين حتاول القرخ المناته حشر 
(جولدمانٍ الولدةا . واعترض كونت (:191) على مثل هذه النظرية لأنها لا تعطى 
المؤلف كير ا متشنعا ٠‏ ويتدى المؤلف لسن تخسن العا" التى تساعد علي ميلاد النضن: 
حيث يصبح مصدره الحقيقى الطبقة أو الجماعة المعبر عن رؤيتها للعالم فى العمل. وقد 
اقترسك فى :مكان أختر زوولقك 1941 ص 209 !) أن التحليل الاجتماعى للفن أو 
الأدب قد لفت الأنظار إلى المحددات البنائية للأعمال. ولا يستتبع ذلك إهمال المؤلفين, 
ففى عمل :جوادمان على سميل المثال قذى كبيس من المعاومات. .عن تحرية رانين الخاصة 
وقيامه بدور الوسيط لوضع طبقته الاجتماعية ورؤيتها للعالم وينعكس ذلك من خلال 
عوامل شخصية ومرتبطة بالسيرة الذاتية. ولكن على أى حال فإنكار علم اجتماع الفن 
اعتمناداً على أن ممتحورة الركيسى لسن قائماً علن الأفراد: بيدو فى تفضياةٌ التخليل 
النفسى للفن. ولا يتضح كيفية تجنب التحليل النفسى للفن مخاطر الرؤية الاختزالية, 
التى يهتم بها التحليل الاجتماعى؛ حيث يغدو الحكم أو التجربة الجماليين أمر ذاتى, 
وتذوق شخصى. ويبدو ولهايم مساندا لنفس الموقف حول ضرورة التحليل النفسى للفن: 

عند الربط بين الأعمال الفنية والأوضاع الاجتماعية بطريقة مباشرة 

عليناً باعفال الإشارة إلى العوامل النفسية: ومن ثه التكيد يشبكل 

ضمنى على أن تلك العوامل ليس لها صلة بفهم الفن. وسوف يغدو 

هذا الاقتراح مستنفراً من الجميع. ففى الواقع تغدو التفسيرات 

الخاصة بالتحليل الاجتماعى مرهونة بالتداخل بين العوامل النفسية 

والأعمال الفنية» وفى هذه الحالة تبتعد تلك التفسيرات عن المجال 

الاجتماعى. (ولهايم , ص570: التأكيد فى الأصل). 
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ومع أن ولهايم يتحدث عن التفسيرات السببية وليس عن كافة أنماط التفسير فى 
التحليل الاجتماعى» أعتقد أنه يخطئ أيضا بخصوص أهمية التحليل الاجتماعى. فحتى 
عند ربط الأعمال الفنية بموضوعات اجتماعية (سواء بطريقة مباشرة أو غير مباشرة) 
نظل ندرك أن تلك الأعمال أنتجتها أفراد أو جماعات من الأقراد (تحددت اجتماعياً). 
وسوف يشير التحليل الاجتماعى الشامل للفن إلى دور الأقراد بوصفهم وسيطا 
المؤثرات الاجتماعية والأيديولوجية (وإن كان ذلك يتضمن التحليل النفسىء فهو أمر 
آخر). وإلى جانب ذلكء فهذا لا يثيت أنه طالما تعنى هذه التفسيرات بأمور الأفراد فهى 
من ثم لا تتعلق بالوضع الاجتماعى, فكل ما يتعلق بنفسية الفنان بوصفه منتجاًء لا قيمة 
له فى ذاته. وكأن الفنان رجل كان أم امرأة» يمكنهما العيش بمعزل عن موقعهما 
الاجتماعى أو التاريخى. 

يعتبر الدفاع عن خصوصية الجمالى الذى يقيم الحصون حول ساحة "الفن" أو 
"الفنان" أو "المبدع' أو "القيم' أو "الشكل' لتأمينها ضد غزى نقد علم الاجتماع, أحد 
الدفاعات الغير مقبولة. وأفلح فقط فى إظهار إخفاقه فى فهم الصعويات المرتبطة بتلك 
المفاهيم التى كشف عنها التاريخ الاجتماعى. فالمحافظونء لم يتبينوا أن "القيم' الملازمة 
لبعض الأعمال. والتى أجازها العاملون فى مجالى التاريخ والنقد الفنى» غدت معرضة 
للتمحيص النقدىء ويظل المحافظون المدافعون عن العالم الخاص بالجمالى يتمسكون 
بمفهوم هزيل ورخو للقيمة الجمالية والإبداع الفنى. 

وفى مقابل ذلك كانت الاستجابة الثانية فى تلك المواجهة هى تقبل علم اجتماع الفن 
بحماس,ء إلى حد التنكر التام لأى تصنيف جمالى. وهناك أنواع متعددة لذلك التحليل 
الاجتماعى الاختزالى. فيتفق مناصروه على أن كافة إشكاليات علم الجمال فى سبيلها 
للزوال» لحظة الوعى بأن الإنتاج الفنى وتلقيه وتقييمه كلها فى عداد الوقائع الاجتماعية 
والتاريخية. فعلم الجمال هو مجرد منهج قائم رهن التاريخ» ويمكن تفسير "التجربة 
الجمالية' بلغة القيم الأيديولجية والسياسية. وأن "التقييم الجمالى' توظفه الطبقة التى 
ينتمى إليها الناقد أو أية مصالح أخرى. 

وقد كرت توا إلى رأى هادجينيكولا فى أن اللذة المتولدة عن رؤية صوره ما هى آلا 
التآلف بين أيديولوجيا تلك الصورة وأيديولوجيا الرائى (راجع ص؛؟). وقد عرض 
هادجينيكولا (11174) نقداً ممتازاً للمناهج التقليدية فى التاريخ والنقد الفنى كما بِيّن 
لنا كيفية تلقى اللوحات التصويرية باعتبارها أعمالاً أيديولوجية. وقد حقق هذا بواسطة 
أمثلة إيضاحية دون اللجوء إلى هذا الضرب من الاختزال الذى يربط بساطة الأسلوب 
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أى المحتوى بأيديولوجية طبقة ماء وإنما أظهر أن التقسيمات الطبقية معقدة فى حد 
ذاتهاء فاللوحات التصويرية تفصح عن أيديولوجيتها عبر اللغة المرئية بوصفها وسيطاً. 
ولا يمكن استخلاص هذه اللغة, أو ما أسماه "الأيديولوجيا المرئية' من خلال أيديولوجيا 
طبقة ما (نفسه. ص95) حيث اهتم هادجينيكولا بالتاكيد على خصوصية الفن 
(ض59). قجاء تطليله للؤّحاك التضنويرية برضقنيا أيديواوجيا مركن تحلداذ ذفيفا 
لتفاصيل الأسلوب والتركيب. وبناء على هذه المظاهر التمثيلية تنتج الأيديولوجيا. ولكنه 
حينها يتطزق للقينة الجمالية والتأثير الجمالى يصبح تقديره اختزالياً إلى حد كبير 
حي ناد تمه المادى الى إلى الاسسفشقا بان الأحكام لهاك 1 لللفيية در 
الأيديولوجيا الجمالية لدى الجماعات. 
وعد الممارسة يعتى ذلك أنه:مْق الآن فضاعدا علينا ادال الصيغة المثالية 
للأسئلة المطروحة حول "ما هو الجمال' أو "ما سبب جمال هذا العمل" بالسؤال المادى 
من الذى اعتير هذا العمل جميلاًء » ومتى حدث ذلكء ولم حدث؟ (نفسه. ص187١)‏ فتحليل 
البيانات الخاصة بالقيمة الجمالية ينبغى أن يتم فى إطار ظروف الإنتاج التى صدرت 
فيها أعمال بعينهاء وكذلك فى إطار تاريخ تلقى تلك الأعمال وتذوقها (راجع أيضاً 
هادجينيكولا 191/8). 
وفى سياق مشابه يذهب ترى إيجلتون فيما يتعلق بنقد تاريخ الأدب: 
لا وجود لقيمة "جوهرية"... فالقيمة الأدبية هى الظاهرة التى تنتج عبر 
التملك الأيديولوجى للنصء أى "الإنتاج الاستهلاكى" للعمل؛ وهو حدث 
القراءة. وهى دائماً قيمة تسبية... فالمراحل التاريخية 'للقيمة" قطاع 
فرعى للمراحل التاريخية لممارسات تلقى الأيديولوجيا الأدبية (ايجلتن,» 
71 ص15١1717-1‏ التأكيد فى الأصل). 
ووجهة نظر إيجلتونء كما جاعت فى كتابه النقد والأيديولوجيا (19177).؛ أن إشكالية 
القيمة لا ينبغى التعامل معها سوى عبر علم أيديولوجيا القيمة إلى جانب علم الشروط 
الأيديولوجية لإنتاج القيمة (ص18١).‏ ومع ذلك فهذا يختزل القيمة الجمالية فى مظاهر 
الأيديولوجيا أيضاً؛ وإن تكن حصيلة أيديولوجية أنتجتها الظروف المادية والتاريخية. 
وهو محق بالطبع فيما أشار إليه عن عدم قدرة النقد البرجوازى على الإجابة عن سبب 
كون يتس باهرا عطي أو مصداقية ذلك الحكم, إلا بفعل "البلاغة التى تعتمد على 
الحدس". (ص175١).‏ وبيستنة يستنتج إيحجلتون أن قيمة النص تتحدد وفقاً لمنهجين فهو بتحدد 
تبيعا لصيغة الأيديولوجية. ب وبالتسابة للخطاب الأدبى المتوارث والمتعارف عليه .)١141(‏ 
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ويطلع علينا هذا الاستنتاج بمساألة هامة؛ يطرحها في عمله الأخير بوصفها إشكالية, 
عتاول البعث عن السبب الذئ يمتع يعقن الأعمال ذات التَوَجْهِ الأيديولوجئ الخَاص, 
القدرة على تزويدنا بالإشباع الجمالى. (راجع. ص١؟).‏ ومع أنه من الضرورى تحليل 
المكونات الأيديولوجية لكل من النص وكيفية تذوقه, تظل هناك تساؤلات حول وجود 
خصبائعن 'حمالية خاضة التفعوصض: ون حقيقة توقن معان خهالية خاضة يك 
النصوص. وتظل الفرضية التي تذهب بأن القيمة تكمن فى الأيديولوجيا -وإن كانت 
نضلفة مركي بل يمكن تشخيص القدمة فى الأنديولويية: تظل كك الفرضي خلا غيو 
ملائم لهذه الإشكالية ويستحيل الرضاء عنه. 

إضافة إلى ذلك: هناك نوع آخر من التحليل الاجتماعى الاختزالى لمسائلة القيمة 
العَمالية: تجده فى جناليات الققى باشكالها المتعددة- وعادة ما يؤسسس متاصرى هذه 
النظرية نقدهم لعلم الجمال التقليدى على افتراض أنه ليس للنص (لوحة تصويرية, 93 
أى عمل ثقافى آخر) معنى ثابت: و[ انما ينتج المعنى يواسطة المشاهد/ القارى أثناء 
فمل التلقى: فامشاهدة أو القراءة فى إعادة تفسير من خلال المنظو الخاض 
للمشاهد/ القارئ. (وفهم أكثر المحللين الاجتماعيين مناصرة 'لعلم جمال الاستقبال' 
هذا التفسير باعتباره منتجاً فى أوضاع تتحدد بالظروف الاجتماعية والطبقية 
والمتسنة: وما إلن :ذلك)وفى هذا الضود رتضمن علم همال الاستقيال نطرية التفسيز 
والتميوطيها إلى حاتي المقازية التى افكت عن اتشاكها إلى “"حمالية الاستقيال" 
(راجع وولف ,15381١‏ الفصل الخامس) ولا يتضح لنا كيفية تضمين جمالية الاستقيال 
لإشكالية القيمة: ومع ذلك يمكن أن نأخذ فى الاعتبار اقتراحاً قدمه هانز روبرت ياوس. 


يذهب ياوس إلى أن مجموعة القواعد الأدبية أنتجت خلال تاريخ تلقى العمل نقدياً؛ 
حيث يظل التقييم الذى أصدره القارئ الأول باقيا ويزداد ثراء عبر عمليات التلقى 
المتوالية. (ص١8: .)١1910‏ وفى مقابل "الأحكام المسبقة التى تعتمدها الموضوعية 
التاريخية". يطرح ياوس جماليات للتلقى والتأثير (ص1) ويما أن الأعمال الأدبية تبدو 
للقراء المتعاقبين على نحو مختلفء فمن ثمء, يعاد تقييمها عند كل قراءة: 

ليس العمل الأدبى موضوع قائم بذاته؛ ولا يظهر بنفس الصورة لكل 
قارئ فى كل حقبة زمنية» فهو ليس نصاً يبوح بطبيعته اللازمنية عبر 
مناجاة ذاتية (نفس المرجع. ص١٠١)‏ 

وأشار -بما ليس فيه مجالاً للشك- إلى أن أى عمل يواصل تأثيره الجمالى يأتى 

نتيجة "لأفق توقعات" المتلقى بالنسبة للعمل الفنى. وسوف تتخذ الأعمال الجديدة بعداً 
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جمالياً أكثر قربأ أو ابتعاداً من أفق التوقعات. وفى بعض الحالات (والمثال الذى 
استشهد به كان رواية مدام بوفارى)؛ يقيم العمل الأدبى بعداً جمالياً يقصر تفهم 
العمل على فئّة محدودة من القراء. ولكن على المدى الطويل قد تعمل هذه الأعمال على 
تغيير فعل القراءة بعامة -كما تغير القواعد الأدبية فى صميمها. ويبدى ياوس 
استعداده لتعريف القيمة الجمالية بلغة مقومات ا النحو: 

يعطى العمل الأدبى معياراً لتحديد قيمته الجمالية» وذلك من خلال وقعه 

على القراء. سواء كان ملبياً لتوقعاتهم, أو متجاوزاً إياها أو مخيباً 

لآمالهم. فالمسافة بين أفق التوقعات والعمل ويين التجارب الجمالية 

السابقة المالوفة والأفق المغاير الذى تتطلبه الاستجابة للأعمال الجديدة 

تلك المسافة هى التى تحدد طبيعة العمل الأدبى وفقاً لمقتضيات جمالية 

التلقى: فكلما تضاءت المسافة بحيث لا يكون وعى المتلقى مطالباً بأى 

تغيير فى إفق التجربة الغير معروفة لديه, كلما اقترب العمل من المجال 

الاستهلاكى: أو القراءة الخفيقة (نفسه ص .)١5-١‏ 

وخلافا لعلم اجتماع الفن والأدب الذى يعين القيمة الجمالية بلغة أيديولوجيا منتج 
العمل, ويلغة التقاغل نين أبديولوجيًا "الكلقى والنهن مظنا يدهك هاذ حي كولائل: تعادل 
جمالية الاستقبال بين القيمة ونوعية الاستجابة, متجاهلة مسائل القصدية: أو إمكانية 
استغلال النص. ولكنها لا ترتد إلى النسبية أو الذاتية المطلقة, طالما تفسر القيمة 
باعفتارها باء تاريشياً متراكما تكون يقعل حنيور الملقين المتعاقل: 
وهناك نقطة ضعف من تقرير ياوس فوفقاً له. يتمثل الإبدا ع الذى يربك 

التوقعات ويتحداها فى الشكل الأدبى وحسبء كما يبدو ذلك فى تناوله لفلوبير 
/.)19170١/1917-14(‏ تحديداً» ولكن يجوز بالتأكيد توسيع هذا المفهوم ليشمل 
تمثل الأفكارء والحبكة والسرد وما إلى ذلك مما يشتمل عليه الشكل الأدبى. 
والسوال الأ يطب هو ما إذا كان هذا تقديراً ملائماً لما يتضمنه التقييم 
الجمالى أم لاء ويظل الحكم هنا نسبياً مع أنه لا يقوم على أسس ذاتية, ذلك لأنه 
يفتقد المصداقية خارج إطار جمهور المتلقين الذين يتلقون العمل. وليس هناك 
مجالاً للشك فى أنه لا توجد مقومات إنسانية عالمية تتجاوز التاريخ قد تفسر بقاء 
ككين من الأعمال علق موى. القرونء أو عبن الكقافات: ولريها اعتيرت: هذء: الأعمال 
كإنجاز يواصل تحديه للتوقعات بل ينطوى على احتمالات لتحديات مغايرة للأجيال 
القادمة وذلك نتيجة لبنيتها المركبة. 
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ومع أنه ينبغى على علم الجمال أيَاما كان منهجه أن يختص بجمالية التلقى (طالما أن 
القيمة لا يحددها سوي من يقومون بتلقى العمل). ومع أن تحليل ياوس يسمح لنا بفهم 
ال يد أيديولوجي (ذلك لأنه تحدد بإطار أفق التوقعات القائم). تظل 

ت التلقى تمثل تناولاً منحازاً للتجربة الجمالية والتقييم الجمالى. كما تظل فكزة 

0 العظيم» لا تمثل أى إشكالية ما دمنا نغفل عن الممارسات الأيديولوجية التى تنتج 
الأعمال الفنية فى نطاقها (أى سوسيولجية الإنتاج الأدبى): وفى الظروف والممارسات 
التى تحدد الأفراد والمجموعات بوصفها الجمهور المتلقى, وبالذات الأفراد الرئيسيين بين 
جماهير المتلقين الذين يقع على عاتقهم تشكل الإرث الأدبى والحفاظ عليه (ويدخل ذلك فى 
نطاق علم اجتماع التلقى والنقد). ولا يدحض هذا النقد وجهة نظر ياوس فى أن القيمة تكمن 
فى تحويل التوقعات, ولكنها تؤكد أن التقاء التوقعات والنصوص يتألف على نحو تاريخى 
وعارضء ومع ذلك تظل هناك حاجة إلى البحث عن كيفية وأسباب اصطدام بعض الأعمال 
بالمتلقين فى ظروف معينة, ولماذا يكون مثل هذا الصدام "مرضياً" على المستوى الجمالى. 

وخ اقيرف بالفل الى عمل :نو نكو ين [لمملئل الاجقماعى للقذوق فين الفتضل 
النائق:.وكما اسلقت القؤل: كان هدف مؤرديو اسكيدال غلم البدال 1 خلياي 
(نسبة إلى كانت) "بجمالية شعبية". قجاء عمله دراسة لكافة الاموى التئ أفتقد 
تفسير ياوس. فقد أشار بورديو إلى عملية إفراز متلقين متباينى التوجهات نتيجة 
عمليات تاريخية واجتماعية ملموسة:؛ والصلة الوثيقة بين تغاير الأذواق وعلاقات 
القوى الاجتماعية والثقافية (بورديو. 191/4). كما يظهر بورديى كيف عززت 
نظريات الفن المهيمنة فى المجتمع الغربى التقسيمات الاجتماعيةء حيث تشكل 
جز :اماق "الوا لممال الثقافن" الذى عمل ,مكقفو الطيقة السائدة على تشرى ذلك 
لتمايز بين ذاتها والطبقة المستضعفة (وكذلك فى صراعها مع القطاع المهيمن بين 
"قرا طبقفهنا التي تتفوق'فيما تظكة اتحصنادنا ولس عاقيا راشع جراتهام 
ووليامز .١98.٠‏ ص .)5١9‏ فإن كانت هناك إمكانية توفر نزعة جمالية 
ابرهبودية :حتمعن عن" الأهتماناك"العملنة: درج ذلله إلى طروي العياة 
الموسرة للطبقة السائدة والتى تكسبها "بعد موضوعى أو ذاتى حيال الاحتياجات 
الفملنة". (بورديق 1945 ):ذلكبيارهاء لفتروى#الاقتضاننة أو زالكهنا: وتفيق 
إمكانية وجود تذوق جمالى من هذا القبيلء بمعاييره الخاصة مرهون بالطبقية 
ومنحاز. ومن ناحية أخرىء ترفض "الجمالية الشعبية" مبدأ "الموضوعية" . وششخضع 
الطييقة الحاملة الكل الرظيفة والماذة فيع بتتموى إلى الجفاعات السرودة فى 
المحم "الذين قد تر اقصاؤهم عن .عملية اكتسبات البعد الجمالي. 
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فالعمل بالنسية لهم لا يتحقق وجوده بمجرد التفوق فى أداء وظيفته 
التمثيلية» بل يتحقق بتمثيله لما.هو جدير بالتمثيل؛ فتغدو وظيفته 
التمثيلية خاضعة لوظيفة أرفع, تعمل على حصد الواقع وتكثيقه, 
حينما يكون جديرا بالتخليد. (بورديىوه ص١5”, .)114٠‏ 
ويعرض بورديو أمظة من التقييم لصور ضوئية ذهب بأنها تتأسس دوما على 
معائير تطاون تطاق التيتلن شرا لا وراعةا 
وهكذا تثير صورة المحارب المقتول أحكاماًء وسواء أكانت إيجابية أم 
سلبية؛ فهى دائماً استجابات لواقع الفكرة الممثلة, أو إلى فاعليتها 
التمثيلية» فالمتوقع من الصورة إثارة الرعب من الحرب أو شجب أهوالها 
بمجرد إظهارها. (نفسه, ص؛ ؛ .)"١‏ 
ووفقاً لمعايير الجمالية الخالصة يعد البعد الجمالى التمثيلى 'خيرٌ مثال للهمجية' (رص 
45 لأنه ينتقص من قيمة الاعمال الفندة لتغيو من عادات الهياة: ركد الشكل إلى 
الحاة الأشيداقة: 
ويالفعلء نتفق مع بورديو فما يشير إليه بأن الأخذ بمبدأ الفن "الخالص" الذى 
اكتسب شرعية عالمية, إنما يربط بنزعة طبقية ويشكل موضع صراع بين الطبقات, 
حيث ستخدم كأداة للإبعاد و"التميز"' ضد من هم دونهم. وعلى الرغم من أن هناك عدة 
مشكلات بخصوص تصنيف بورديو للجماعات: وفيمايخص تحويل هذا التصنيف من 
فرنسا إلى بريطانيا أو إلى أى مكان آخر (راجع مقالة مارى دوجلاس النقدية .)١114١‏ 
فالتحليل الاجتماعى "للحكم' وفقا لهذا المنهج يضع الجمالية التقليدية ذات النزعة 
للتعسيم: .رفنا للمسائله..ولكته :ل يسكيدلها يجمالياة أخرئى. كما ذكرت من قيل 
(ظن؟) :أنه »الشف عق تنساة غلم الحفال التقليدي وفاغليته الأذوو لوجنة لا يعمل علي 
إلغائه. على العكسء لو توفرت الأسباب التى تدعونا إلى الأخذ بخصوصية الجمالى, 
فقيضعن غلى الجمالية القتعبية إفادضا بذلك: لاختزالها الفن بإرجاعة إلى عزامل 
خارجية: وفى هذا الصدد قد يكون تعليق بورديو بأن البحث عن خصوصية الجمالى 
يدعم التمييز الثقافى الطبقى» ولكن تشير مارى دوجلاس بأن بورديى لم يكشف عن 
العجز المعرفى لنظرية الحكم الجمالى بقدر ما هاجم استغلالها لغايات اجتماعية. 
(الوحلاين144 س1 9), ويطل تساولنا ينود حول السلية الخاصة للتفيد الحخالئ 
(البرجوازى). ويوصفه أحد أنواع جماليات التلقى (وهذا مدخل يدرك الحكم الجمالى 
وفقاً لمن يقوم بالحكم). يشتمل نقد بورديو على نقاط الضعف التى تنطوى عليها 
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نظريات التلقى بل يكاد يكون شبيها لأى تحليل اجتماعى اختزالى. فقد أخفق فى 
الإجابة عن السؤال الدائم حول الطبيعة الخاصة للخبرة الجمالية, لأنه لم يعره اهتماما. 

وهناك نموذجٌ ثالث يواجه المنهج النقدى للتحليل الاجتماعى للفن والجمالية, فبينما 
يؤكد البنية الاجتماعية والأيديولوجية للفنء فهو يحاجى بأن الفن أو بالأحرى الفن 
"الجيد" يتجاوز ظروف إنتاجه. ويمكن تجنب مأزق الاختيار بين جمالية مثالية لا نقدية, 
والتحليل الاجتماعى الاختزالى وذلك بإيثار بعض مفاهيم الاستثناء المعنية بالفن تحت 
ظروف خاصة. وفى هذا الصدد أود دراسة كيفية استخدام هذه الاستراتيجية فى 
نظريات كل من لوكاتش وماركوس وألتوسيرء وعلماً بتباينها التام. 

ويعرض لوكاتش فى كتابه التاريخ والوعى الطبقى تشدر التفكير والتجربة فى ظل 
الرأسمالية: وبين كيف أن متجتتمعنا بتلسين ,على ترثن السلفة حيث يؤدئ تقسيم 
العمل إلى إمداد أفراده برؤى متشذرة تسعى للتشيئى» ذلك لعجز الأفراد عن تفهم 
تجصحهم فى ليد أو إدراك واقع علاقاته والبنى التى تتأسس عليها. . فقد طور 
لوكاتش ش تحليل ماركس فى كتابه رأس المال الخاص بسيطرة ة النمط السلعى» 
ليستخدمه فى نقد الوعى. ويذهب لوكاتش أنه أصبح من الصعب بالنسبة لأولئك الذين 
يعيشون فى ظل الرأسمالية حسواء أكانوا من البرجوزاية أم من طبقة العمال- أن 
ينفذوا إلى الأشكال الظاهراتية كى يدركوا العمليات الاقتصادية ومحددات هذا 
التفكير. وعلى خلاف البرجوزاية, نجد لدى الطبقة القافلة اهماما 'موضبوعيا الكقلت 
على التشيئ: حيث أن التوثين السلعى والتشذر لا يخدمان مضالحهما . (نفس المرجع 
ص55 .)١‏ فمهمة الطبقة العاملة هى إعادة اكتشاف "الكلية" أى البنية التحتية ومنطقها. 
وبالنسبة للوكاتش كما هى بالنسبة لماركس فهناك عوامل مادية واقتصادية أساسية, يمكن 
تبين أثرها فى إنتاج أشكال خاصة من الوعى فى المجتمع البرجوازى. وأوضح لوكاتش 
أنه يمكن إدراك الكلية عبر 'وسائطها" أى العملية التى من خلالها تنتقل البنى التحتية فى 
ضروب للتفكير (وهنا كما هو الحال فى أماكن أخرىء يقف معارضاً بشدة لأية محاولة 
لإدراك الكلية وكأنها معرفة بديهية» تتم دون وسائطء وهى فيما بعد يرى أن ذلك يؤدى إلى لا 
عقلانية الفكر الفاشى ومثالية الكليانية الزائفة) (راجع لوكاتش )19١‏ وعلى هذا فتطور 
الوعى الطبقى لدى الطبقة العاملة هو اكتشاف الضروب القائمة بدور الوسائط التى تخفى 
العلاقات الفعلية بكافة أنواع التشيئ الجمالية التى تجعل الشئ المعنوى مادياً. 

أما عمل لوكاتش المتأخر عن الجمالية والأدب الذى شغله -خلال معظم ما تبقى من 
حياته منذ نشر كتابه التاريخ والوعى الطبقى فى ١57”‏ حتى وفاته؛ لما يقرب من 


32 


خمسين عاماً بعدهاء يعتمد على مفهوم "الكلية" الذى يقف معارضاً للتشيىئ. فالأدب 
الجيد هى الذى يصور الكلية؛ ومن ثم فهو الأدب "الواقعى" بمدلول لوكاتش الخاص. 
حيث يقيم الفن الواقعى الصلة الضرورية بين المظهر الخارجى والواقع وتمثل هذه 
الصلة العلاقات والبنى الفعلية للمجتمع فى شكل خيالى وعلى خلاف الأدب الملتزم 
بالمذهب الطبيعىء الذى يكتفى بالوصف من خلال تفصيلات دقيقة: دون 2 
المقومات الدقيئة المحددة للحياة الاجتماعية تسعى الدزعة الواقعية إلى تقد 
"النموذجى" ليكشف عن القوى الاجتماعية والسياسية الفاعلة في المجتمع (ر ا 
سبيل المثال لوكاتش .)197١‏ وتعرضت اعدادا كبيرة من اطروحات لوكاتش وفرضياته 
للنقاش والجدل على نطاق واسع ومن بينها: : مفهوم الواقعية ذاته. ورفض الاعتراف 
القن الحدائى يوصيقه شكلاً يعبر عن التزاع سياشى وقدى: والمفاضلة نين عضن 
المؤلقيق حون نسيواهو ونا إلى ذلك والمسالة الك زود قاولينا. فنا مى طبيعة الفق الت 
تشكل أساس عمل لوكاتش والتى تبرز الفن أو الأدب باعتبارهما يهيئئان أدوارا قادرة 
على نقد الرأسمالية ومواجهتها. 
وحتى فى كتابه التاريخ والوعى الطبقىء الذى جاء عملاً فى السياسة والفلسفة لم 
يهتم بالجمالية ويطرح لوكاتش الدور الخاص الذى قد يقوم به الفن فى وعى الطبقة 
العاملة. وفى سعيه لتحقيق الرؤية المتماسكة الكلية» يقول لوكاتش ,191١(‏ ص)1؟1١):‏ 
تحن بصدد موقف. .. لا ينبغى السعى إليه فى ثمة بنية أسطورية 
متجاوزة. فهو ليس أمراً يتعلق بالروح, أو حنيناً كامناً فى الوعى: بل 
يتوفر له مجال للنشاط الفعلى والأثر الملموس وهو ما يحمله لنا الفن. 
ثم يعرف لوكاتش أهمية النظرية الفنية لمبداأ الفن كما يلى: 
مبدأ الفن هو خلق كلية قائمة يحققها الشكل بتعيينه المحتوى الكامن 
في قوامه المادى. ووفقاً لهذا الرأى؛ بوسع الشكل إزالة العلاقة 
العارضة التى تريط الأجزاء بالكلء مرحلة التعارض السطحى بين 
الصدفة والضرورة. (نفسه) 
ويواصل نقده لهذا المفهوم للفن فى أعمال شيلر وهيجل وفيخت 516018, وكلهم 
يوضحون الحاجة إلى رؤية كلية فى مواجهة التشذر المتزايد. ويرى لوكاتش أن نظرياتهم 
الخاصة بالفن غير وافية» لأنهم يحولون عملية الإبداع إلى "أسطورة" (ص١15١)‏ بدلاً من 
السعى لتحقيق المهمة الفعلية وهى الاستدلال على وحدة الموضوع المتشذر. وتبدو أحجيته 
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هنا موجزة: ثم يتخلى مباشرة عن مساألة الجصالىء لذلك لا يتضح موقفه إزاء ذلك 
الموضوع. ويبدو فى سياق أطروحته كأنه يقف ضد الكليات الزائفة» التى لا تتأسس على 
تحليل ملائم للفن أو الإبدا ع؛ ولكنها تناشد الجمالى للخروج من مأزق»: فهو أقرب الحلول 
الظاهرة لمشكلة التشذرء ويذهب لوكاتش: "أن الصياغة الجمالية: فى أشمل صورفهاء 
يمكنها إنقاذ (كافة تفصيلات الحياة) من الآثار المدمرة للميكنة والتشيى". (نقفسه 
ص؟9١1).‏ ومن ثم يفسر لوكاتش هنا الرؤية الكلية للفن كرد فعل للوجود المتشيئء بينما 
استبعد المفاهيم الخاصة التى تفسر الكلية. ومع ذلك لا ينكر لوكاتش إمكانية الفن لإنتاج 
كلية صحيحة: وكمارأينا يعتمد كل عمله الأخير على هذه الفرضية. 

ويمكننا تناول المسالة الخاصة بإمكانية الفن على تمثيل رؤية كلية فى مجتمع متشذرء 
من جانبين: أولهما الحاجة إلى تفسير الأوضاع التاريخية الخاصة والتى من خلالها 
حكن الفق أوالقنائين فعستان أن بضلوا إلى هذه الزؤية.وكاننيها: وهى مسالة :دالفة 
الأهمية تتعلق بطبيعة الفن القادر على توصيل تلك الرؤية. يهتم لوكاتش اهتماماً كبيراً 
بالجانب الأول؛ يذهب لوكاتش -على سبيل المثال- أنه فى مرحلة متقدمة من التطور 
الرأسمالى تمكن الكتاب من إدراك طبيعة مجتمعاتهم وتعريتها. (راجع لوقل ,١145‏ 
ص١؟7).‏ حتى فى هذا الأمرٍ توجد بعض المشكلات: فعندما يحاجى لوكاتش (مشنتفيناً 
بآراء انجلنر بوصفه مرجعاً يؤكد ما يذهب إليه) أنه حتى بالنسبة إلى المشاركين غير 
التقدميين. من أمثال بالزاك ذى التوجه الملكى والرجعى فمن حقه الإدلاء برأيه الخاص 
فى الرؤية الكلية. وكما أشار لاقل ( ص1"4) فإن هذا القول يتعارض مع وجهة 
نظر لوكاتشء التى عبر عنها فى كتابه التاريخ والوعى الطبقى ومفادها أن التضامن مع 
البروليتاريا فى موقفها شرط لتحقيق الواقعية والتوصل إلى الحقيقة. وفى حالة صعود 
الرأسمالية» ريما يكون المعادل للموقف السابق هو التضامن مع البرجوازية الثورية 
الناشئة؛ ولكن بالطبع لا يجب تدعيم المدافعين عن النظام القديم. ويذهب لوكاتش بأن 
بعد اندماج مؤسسات الحكم البرجوازى فى1844 لم يعد الإمكان إنتاج روايات واقعية 
عظيمة فى الغربء فالرؤية الكلية التى تقوم بعمل ثورى للإاطاحة بالمجتمع القائم أصابها 
التشتت, واستبدلت بالتفكير المحافظ الشديد التشيِيء للطبقة الحاكمة الجديدة. 

ويمدنا ذلك ببعض الأفكار الهامة لتحليل الأدب النقدى وكذلك الأدب الاجتماعى؛ وهى 
تأخذ بضرورة استيعاب شروط الوعى النقدى فى علم اجتماع الأدب. ولكنها لم تأخذ بذلك 
مأخذ الجدء فلم يحرز مشروع علم الاجتماع إنجازاً لعجز لوكاتش عن توفير بيان منهجى 
لكيفية إنتاج المؤلفين أو لإنتاج الرواية ويعمل على تحليل الوضع الطبقى للكتاب الواقعيين 
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والوعى التاريخى الخاص بهم. ولم يوضح لماذا يسمح أسلوب الإنتاج الأدبى فى أوقات 
بعينها وظروف احتقاسة معينة بتر الوعى التقدي: ويؤدى ينا نذللك إلى النقطة الثافية: 

وبالفعل لم يُجب لوكاتش عن التساؤل الدائر حول فرادة الفن بوصفه خطايًا للتعبير 
عن الوعى النقدى الواقعى. وقد حاجى بعض المعلقين أن إيمانه بدون الفن فى القيام 
بهذه الوظيفة؛ يرجع إلى كتاباته عن الفن فى مرحلة ما قبل الماركسية (وعلى وجه 
الخصوص كتابات الروح والشكل .١1474‏ ونظرية الرواية 141/١‏ ب). والتى يعيد فيها 
إنتاج الرؤية المثالية والرومانسية للفن, باعتباره "المستودع المتميز لقيم الإنسان 
الأصلية" (لاقل 9/0١ب.‏ ص74 وراجع أيضاً ليشتم 191٠١‏ ص10.34). ومكذا 
يكون الاعتقاد بأن الفن يعمل على إنتاج معرفة بالواقع افتراضاً غير مدروس على نحو 
كاف فى عمله المتأخر على الرغم من أن الواقعية كانت قد اكتسبت تعريفاً شديد 
المادية. وأياً ما كان السببء فيفتقد عمل لوكاتش أى دراية عن خصوضية الفن (على 
الرغم من أن عنوان آخر أعماله عن علم الجمال) تعلل سيب احتوائه على مضمون 
سياسى وتقدمى كامن فيه ولي هناك مكاولة الدفا ععن رؤيقه المحدود» الثىأقيدت 
تحليله فى إطار الأعمال التقليدية "العظيمة' . 0 


وحتى ماركوز لا يتردد فى استثنا احجان سه يوي طلجت 
الرأسمالىء ورحب بالفن لقدرته على تخليص الوعى من معاناة الكبح والقمع. وبدأ فى 
بتعزيز وتأييد وجود نظام غير عادل» وطرح ماركو فى مقايل ذلك الثقافة النقيضة وبوسعها 
قادراً على التوفيق بيت هيدا اللذة ونسدا الواة فم [نفنا جه 1) عور 
الكبت يصبح الفن العامل الذى يتيح الحرية».بل قد يكون العامل الممثل لها. 
يكمن خلف الشكل الجمالى التآلف المكبوح بين الحسية والعقلانية كما 
يكمن الاحتجاج الدائم ضد تنظيم الحياة بمنطق الهيمنة كما يكمن نقد 
مبداً الأداء. (نفسه, ص١‏ ؟١٠١)‏ 3 
وفى آخر الأمرء يظل الفن حتى الآن يمثل المعارضة (ص١؟1)‏ بينما لازال عزل العنصر 
الجمالى يشكل خطورة؛ ذلك لإستمرار الفصل بين التجربة الفنية, والتجرية الحية فى العالم. 
وفيما بعد تفكن ماركوز من تعيين ثقافة معارضة حقيقية (وإن كان ذلك بشكل موجز), 
تتواجد فى الفن وأسلوب الحياة الذى أوجدته الحركة الطلابية. (ماركوز ب1979). 
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لا نجد فى أى من هذه الأعمال جهدًا لتطوير نظرية غير مثالية للتجربة الجمالية. 
فحتى العودة إلى شيلر تعنى إنكار مبدأ التاريخية وكذلك النقد الهيجلى للأنواع 
الجمالية الذى اعتمد عليه لوكاتش قبل تحوله للماركسية. وبالنسبة لماركوز يظل ما هو 
جمالى معياراً إنسانياً عالمياً. وفى آخر أعماله البعد الجمالى (/17) يؤكد بتحد 
واضح استقلال الفن عن علاقاته الاجتماعية, وقد قدم مقالته باعتبارها نقداً للمعتقدً 
الماركسى التقليدى. ويذهب ماركوز بأنه على الرغم من نوازعه الإيجابية يظل الفن قوة 
مناوئه (ص8)؛ محدثاً لغة تعبر عن تجربة ذات اختلاف جذرى (ص. ؛). وهكذا ينتقد 
القن المجتمم الذى ينشأ فيه. وتتأسس أطروحته على فكرة تمتع الفن بقدر كبير من 
الاستقلال عن العلاقات الاجتماعية (ص 4). يتجاوز البعد الجمالى عملية إنتاج الفنء 
ومع ذلك لا توجد أدنى محاولة لشرح كيفية تحققه وبدلاً من ذلك, فتقدم لنا احكام من 
هذا القبيل: حيث أن الفن يتناول حقائق عالمية غير مرهونة بتاريخ زمنى» فهو يحتكم 
إلى وعى لا يخص طبقة بعينهاء بل يناشد وعى البشرء بوصفهم كائنات تتفق فى 
النوع؛ وتعمل على تنمية كافة طاقاتها التى تعمق إحساسها بالحياة (ص؟؟). فالمنطق 
الكامن فى العمل الفنى ينتهى بمثول منطق آخر أو حاسية مغايرة تتحدى التفكير 
العقلى أو الحاسية المشكّلة من المؤسسات الاجتماعية السائدة' (ص"). 

ومثلما الحال فى كتابات ماركوز المبكرة» فنفتقد تحليل دقيق لإنتاج الفن باعتباره 
أيديولوجيا تنتج بدورها نقداً للأيديولوجيا فى ظل الظروف القائمة. وفى هذه المقالة الأخيرة, 
لا توجد أية إشارة لتحول الفن فى ظل الأنظمة المتغايرة والتشكلات الاجتماعية المتباينة. 
وعند تناول مسالة القيمة الجمالية كانت أطروحات ماركوز إماغير مباشرة أو ميتافيزيقية. 

أعنى بالأعمال "الأصيلة" أو "العظيمة" تلك التى تحقق مهاييرًا جمالية 
سبق تعريفها كمقوم للفن "الأصيل” أو 'العظيم”. وأدعم دفاعى عن 
هذا الرأى بالتأكيد على أنه عبر تاريخ الفن الممتدء وبرغم تغيرات 
التذوق» هناك معيارٌ يظل ثابتاً (ص .)٠١‏ 

ينشا التشكل الجمالى وفقاً لقانون الجمالء وتعد جدلية الإيجاب 
والسلب والمواساة والمحنة. هى جدلية الجمال (ص؟1). 

فالدفاع هنا عن استقلالية الفن ومعيار الحكم الجمالى قد تم بمجرد التأكيد 
عليهما. فبينما يعترف ماركوز بالطبيعة الأيديولوجية للفنء وكذلك صلته بعلاقات 
الإنتاج التى فيها (على سبيل المثال صه )٠١‏ فهو يتخاذل أمام الاجتهاد فى تطوير علم 
جمال اجتماعىء ويحتمى بالمقولات المثالية الخاصة بالجمالية التقليدية. 
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وفى النهاية أتحول إلى ألتوسير الذى يستثنى الفن من الحتمية الاجتماعية» وفيما 

بخص المشكلة المتعلقة بالفن وإمكانية اعتياره أيديولوجية محضة: أم اعتباره أداة 
لإنتاج المعرفة» فيلجاً التوسير لحل تلك الإشكالية بالمساومة والجدل ليفيدنا بن الفن 
يحتل موقعاً متوسطأً بين هذين الرأيين. (را جع التوسير ١191ب).‏ فالفن لا يمنحنا 
معرفة بالعالم, ولكنه يجعلنا لستشعر حقيقة أبديواوج'ا هذا العالم' (نفسه, وس )"١‏ 
كما يمارس الفن تأثيراً أيديولوجياً » ويظل على علاقة وطيدة بالأيديولوجياء حتى أنه: 

من الصعب التفكير فى العمل الفنى. وفى خصوصية تواجده الجمالى» 

دون أن نأخذ فى الاعتبار علاقته المتميزة بالأيديولوجياء أعنى بذلك 

التاثير الأيديولوجى المباشر والذى لا مناص منه. (ألتوسير 2159١‏ 

ص١2",‏ التوكيد فى الأصل). 


وبما أن الفن لا يمدنا بالمعرفة فحسبء فهو ليس أيديولوجياً أيضاًء ويقول التوسير: 
"لا أضع الفن الحقيقى ضمن الأيديولوجيات' (19101ابء ص7١3).‏ وتبدو هذه محاولة 
لتوضيح خصوصية الفن بالنص على أنه يقع بين المعرفة والأيديولوجياء مع الامتناع 

عن اختزاله فى أى منهما. ويبدو هذا غامضاً وغير مرض فى سياق النظرية التى تصر 
على التمييز الواضح بين العلم والأيديولوجيا. عندئذ يصعب فهم القصد وراء التأكيد 
بأن الفن "يجعلنا نرى" الأيديولوجيا (١41١بء‏ ص؛ :)3١‏ وعلى أية حال ربما نظل 
نتساعل إن كان ما نراه أهى فى حد ذاته علمى أم أيديولوجى. وفيما يخص نظرية علم 
الجمال يفضى ذلك إلى معاودة الاعتراف بمساءلة خصوصية الفن وتجنبها فى آن» ذلك 
عبر اكتشاف اعتباطى لمجال فكرى أو معرفى يتوسط النقيضين. ويتم تعريف. 
خصوصية الفن بموجبه. ولكن يظل هذا التعريف لا وجود له ولا تدعمه ججة تخرج عن 
إطار هذا التعريف. وتبدو تلك التسوية غامضة على نحو مذهل بالنسبة لتحليل التوسير 
الذى يتسم عادة بالصراحة وكذلك يتسم اعتماده على مصطلحات مثل "رؤية" و"إدراك” 
و"استشعار" (التى يرجع إليه الفضل فى وضعها داخل علامتى اقتباس (١911اب,‏ 
صه .)2١‏ وإذا تناولنا القيمة الجمالية على انفراد فإن هذا لا يجعلنا نطمئن إلى أننا 
يمكن أن نكتشف هنا نظرية محايدة فى الفن: و"الفن' (أعنى به الفن الأصيلء وليس 
أعمال المستوى المتوسط أو العادى) لا يهبنا معرفة. (نفسه, ص؛ ١؟)‏ وهناك إغفال 
لإإشكالية التى تنشاً عن محاولة تصديق الفن "الأصيل" أو الفن "المتوسط". بصفة 
خاصة تخدم تعليقات ألتوسير عن الفن فى هذه المقالات فى تأكيد الرأى القائل بأن 
الوسيلة لحل إشكالية العلاقة بين علم الاجتماع وعلم الجمال لا تتحقق بمجرد استثناء 
الفن من عمليات الحتمية الاجتماعية. 
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والاستجاية الرابعة والأخيرة للتحدى الذى يواجهه التحليل الاجتماعى تكون بتقبله 
عن طيب خاطرء وتعمل على تطوير نظرية جمالية تستعين بالتحليل الاجتماعى. وتعد 
المداكل المائنة لخصوصيية الفن امظة لهذا العمل لأنها على ومى بالإنتاج الاممنا عق 
والتلقى فى الفنء كما تحاول تفسير الطبيعة الخاصة للفن, وسوف آخذ بعين الاعتبار 
يَعشما من هذه الكتايات فى الفصل الخامس. وفى غضون ذلك. سوف أختتم هذا 
الفصيل بالتعليق ظلى لضفا الداهل الأهروى الى إبنا قفمل على إذابة الكبالن فى 
الاجتماعى, أو تنكر صلة علم الاجتماع بما هو جمالى» وذلك لكونها غير قادرة على 
فهم مشروع التحليل الاجتماعى» أو لأنها تعد الفن استكتاء. . وقد حاححت بأن كل هذه 
الأسالتى عن تشدريعة كنا إخها ل صباعرنا حلي الموسيل زتها جمالئة احتما فنة. 

وتعد العلاقة بين القيمة السياسية أو الأيديولوجيا وما ظللت أطلق عليه "القيمة 
الكماك راحذة من أككن المبهويات التي تواهينا حتن الأث:.ومة أنتى قد وقفك فيد 
حذف الاندن أل خدرال كانجهتها فى أولمماء الأاأثه دهي الشاكن هاي أفسنة فنية 
الطبيعة الأيديولوجية للفن التى أظهرها إيجلتون وهادجينيكولا وآخرون. عندئذ تكون 
المشكلة فى تقرير .ما إذا كان هناك: خؤعان من القيمة فى الأعمال الفشة إحداهها 
داخلية تتصل بالقيمة الجمالية» والأخرى خارجية تتصل بالقيمة السياسية. واذا كان 
الأمر كذلك. فمنا هى العلاقة بين الاثثين؟ وسيكون الزد المنسط لذلك أن القيمة 
الشواسة لنصن أن لأى عمل لا علاقة لها على الأطادق يميؤةهالجمالية. وفى ذلك غقال 
لأهمية الأطروحة التى تؤكد على حتمية الموضع الأيديولوجى والتاريخى لكافة المتلقين, 
كنا كلوز مجافة عله التقمسين زغلم الاستما م التقداق والماركيسية رينا ' نتقتصيا هنا 
التمييز الواضح الذى اقترحه بورديو بين الأسلوبين للنظر إلى الفن» والأهم من ذلك 
نها كو الكلادن الفارحية أو الوظيفية للنزعة الجيالنة أكض كفا ونموضا: 
وبالتأكيد» يصعب تبين نوعية التجربة الفنية التى يعرفها بيكر لى كان الفرض منها هو 
تجاوز الواقع الاجتماعى والوجودى للممارس. فكما أشار جيرمى هوتورن 'لم يكتشف 
يفن أعلوب مركن لتحديد ما رميز نين القسيدن الحدالنة واللحسما له 181/0 داهوة ؟): 
وسأتناول فى الفصل القادم قضية العلاقة بين القيمتين السياسية والجمالية فى محاولة 
التحفق هن امكانية ككدين مثل هذا الضدية: 
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الفصل الثالث 


القيمتان السياسية والجمالية 


وقد تعرض مفهوم القيمة الجمالية مؤخراً لأزمة من نوع ماء وذلك بصرف النظر عن 
رد الفعل النقدى لعلم اجتماع الفن. فتزداد الصعوية فى تبرير أى اعتقاد بوجود "معايير 
موضوعية" لتقييم الأعمال الفنية أو الدفاع عنها فقد بات المدافعون التقليديون عن 
الخاصية الجمالية موضع هجوم فى الأوساط الفنية ذاتها. وذلك لسياساتهم وممارساتهم 
المتحازة: وغلن سبل المثال ما نون خالياً مِنْ جدل حول سدياسات الاقتناء التق تتبعها 
صالة عرض تيت 1816, حيث استهل ديفيد هوكنى- الهجوم على مدير الصالة )1١91/9(‏ 
لتفضيله الفن غير التمثيلى مما أثار بعض القضايا الهامة عن أسس التقييم: (راجع كذلك 
رد نورمان ريد 14175 والمراسلإت التى وردت فى صحيفة الأويزرقر عدد ١4‏ مارس 
26 وقد انتقد أندريه برايتون (19717) الناقد الفنى صالة عرض تيت 1816 أيضاً لل 
تعرضه باعتباره الفن الرسمى وهو اختيار عشوائى لجماعة مختارة من الناس. وقد 
تزايدت مثل هذه الانتقادات لمتحف الفن الحديث فى نيويورك (راجع والش ودنكان 
)م فقد تعرض وضع الجيل الطليعى وأنصاره فى المتاحف وبيوت النشر وأماكن 
أخرى إلى حلقة مستمرة من النقد اللاذع؛ ويعد استحواذ متحف تيت 1816 على أحجار 
(قرميد) كارل أندريه» من أكثر الأمثلة المعروفة (راجع على سبيل المثال مقال صحيفة 
الجارديان عدد » فيراير 154٠‏ عن ألان بوييس الذى عين مديرا لتيت 1316, وكان عنوان 
المقال "لا ضمانات لبيع الأحجار أو التخلص منها'). وتتعرض فى الوقت الحالى الكلية 
الملكية للفنون أيضاً للنقد من اتجاه آخر بعد إصرار الحكومة على أن تولى الكلية عناية 
أكثر لاحتياجات الصناعة (راجع مقالات الجارديان عدد ١5‏ نوفمير ,.١11/0‏ والأويرفر عدد 
"> مارس ١148؛‏ وملحق التايمز عن التعليم العالى عدد 1؟ مارس .)1918١‏ وكذلك انتقد 
المركز البريطانى للفنون أيضاً على صفحات الجرائد إضافة إلى الصحف المتخصصة 
نظراً إلى اتجاهه المحافظ ونخبويته وممارساته المنفلقة إضافة إلى عدم مراعاته للرأى 
العام (راجع ستكلف :.1943١‏ وانس 1940: بارسون 1915, كريج 191/5). 

ويحتل السؤال الخاص بماهية القيمة الجمالية. موضعا مركزياً في هذا السجال. 
وفى احتدام مثل هذه السجالات ما يوحى بزعزعة, الثقة فى الأجوية التى كانت 
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تستخدم فيما قبل للردع. فلم يعد من السهل التمسك بآراء لا تقبل المناقشة عن الفن 
الجيد الذى نتعرف عليه فور مشاهدته؛ أو عن القادرين على التعرف على هذا الفن الجيد. 
كما بيصعب التسليم يعدم وجود مشكلة قائمة عند اقتناء اللوحات أو توزيع المنح على 
المؤلفين, أو دعم الفرق المسرحية إلخ.. لأنه نيما يتعلق بسياسات وممارسات النخب 
الثقافية فقد تم الكشف عن التحيز المفرط للقائمين عليها بينما تعمل المفاهيم الرسمية 
المتداولة فيما يخص "الجودة فى الفنون" على محارية دعم الفنون الإثنية على سبيل المثال؛ 
ففى معظم الأحيان لا تتفق الفنون الإثنية والمعايير التقليدية للتقييم (راجع كان 19101, 
1 كما أن المعامين الرسمية لا تتخذ القن الشعبى فن الاعتبار أو الأعمال التق 
انتجت خارج الاتجاه السائد فى الأدب أو الفن فى العالم. مثل السير الذاتية وكتابات 
أخرى لكتاب من الطبقة العاملة, والتى نشرها اتحاد الكتاب العمال (راجع أيضاً برايتون 
وموريس /1971). وقد أظهرت دراسة حديثة للمنح التى يعتمدها مجلس الفنون للكتاب أنه 
فى الاعتماد على مفاهيم غامضة وغير نقدية لإضفائها على "قيمة" العمل و"الكتابة الجادة" 
ما بخقى فى واقع لآم أساليب منحازة (عند التطبيقء والرعاية وريما عند التقييم 
أيضناً) تر تب عليها تفضيل بعض الكتاب على حساب الآخرين. ومجلس الفنون على وعى 
تام بهذه الانتقادات» كما هو الحال بالنسبة للنخب الثقافية التى تنتج الفنون أو تدعمها أو 
تقدمنه) قرف اله امنتهواد لخوض النقاش حول 'الخاية الححالية"'«علن الرعه من أن 
هؤلاء النخيويين يتخذون موقفاً دفاعياً أو متشد متشدداً فى معظم الأحيان. 
وقد عقدت دورية الجامعات الجديدة 'ا!02:1©7ا0 185 أوأرع/اأمنا بلاعلا الفصلية 
مرا فى عام ١53.‏ (والذى جمعت أبحاثه ونشرت فى المجلند 0” العدد الأول, شتاء 
وكان موضوعه التميز والمعايير فى الفنون". وتمثل الأبحاث وجهات نظر 
متباينة بدءا من نقد الطليعيين والدفا ع عن معايير موضوعية فى التقييم» وامتدادا إلى 
نقد التكتلات الشللية فى عالم الفنون. ومع أن بعض الكتاب تناولوا قضايا مرتبطة 
بخيارات وتفضيلات خاصة لمجلس الفنون البريطانى وللمتاحف المهيمنة» ومع أنهم 
عرضوا مواققًا تحليلية متنوعة لكيفية وضع المعايير» فما يجمع بينهم هو اعتقاد شبه 
متفق عليه بوجود مثل هذه المعايير أو إمكانية تأسيسها. 
ويعبر سير روى شاو الأمين العام لمجلس الفنون عن هذا الرأى بوضوح قائلاً: 
تأسس مهمة مجلس الفنون فى التوصل لمعايير قيمية... والارتياب فى 
قدرة المجلس على التوصل إلى أحكام قيمية موضوعية من شأنه 
إفستاد عمل المجلس» .خاضبة هيئة المستشارين واللجانء إلى حائب 
موظفيه. (شى ١١194٠0‏ ص5؟1). 
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ولا ينطوى حديثه على مجرد إيمان براجماتى بالموضوعية: بل حينما يواصل 
مناقشة التحديات التى تعوق مفهوم "التمين"ء يجدها واهية, ويضيف قائلاً: 
بالطبع, عند التطبيق العملى عادة ما تحمل الأحكام القيمية مسحة 
ذاتية ولكن الغرض من هيئة المستشارين هو توجيه النقاش حتى 
يتجاوز العوائق الذاتية للتوصل إلى حكم جمعى أكثر موضوعية. 
(نفسه ص١5).‏ 
واستطرد قائلاً: "إن إمكانية إقامة مثل هذه الأحكام القيمية يتأتى باجتماع الموهبة 
الفطرية::والتعليم والتعرسن والخيرة (نفبه من ؟). 
كما دأب بعض المشاركين فى المؤتمر على إعادة التأكيد على الفرضيات التقليدية 
الخاصة بالفن مستخدمين لغة تقليدية وغير نقدية وغدا الروائى شارلز ديكنز بطل هذا 
المؤتمر (راجع هوجارن ,1/147١‏ ص7؟14-1؟ هو لبروك 21١/194٠‏ ص41-454): حيث 
يمكن قياس تجاوزات الأدب "المعاصر" و"التجريبى' وفقاً لمعايير أدبه. وتفتقد الأعمال 
كلهاء الدفاع عن "المستويات" حتى حين توظيف الآليات التحليلية التى تتناول الخاصية 
الجمالية المستخدمة (وذلك أفضل من الارتداد إلى الأفكار المرفوضة التى تذهب بأن 
"البشرية تجاهد لفهم ذاتها... سعياً وراء الحقيقة" (هلبروك, :١194٠‏ ص١‏ 917) مما قد 
يعترف بالتأثير الاجتماعى فى إنتاج الفن» وتلقيه وتقييمه. وضرورة تبين الصلة الوثيقة 
الجامعة لتلك العناصر. 
وقد أدى الاتجاه السائد لمثل هذه الفروع المعرفية وتقنين الفنون إلى زعزعة النقد 
النسائى لتاريخ الفن. كما أظهرت جريلدا بولوك وآخرون تدخل اعتبارات النوعية 
الجنسية فى البحث عن "التمين". ويتجلى ذلك بوضوح فى الحالة المعروفة الخاصة 
بالعمل التصويرى للفنان دافيد "شارلوت فى وادى اونى" !ة/ نال 1810116 
85 عام 16٠٠١‏ والمعروضة فى متحف المترويوليتان بنيويورك. فحينما عرف أن 
امرأة هى التى رسمتهاء وهى كونستانس- مارى شاربنتر هبطت قيمة اللوحة المادية 
والنقدية معاً (راجع هس 1975, صه 4:؛ وحول إعادة تقييم العمل بعد هذا الاكتشاف, 
راجع جرير 19174, ص1475., باركر وبولوك ,١1941١‏ ص5 .)٠١‏ وبصفة عامة يقيّم فن 
النساء بشروط مختلفة عن أعمال الرجال سواء يتم ذلك كأمر مسلم يه أو عن لا وعى 
(راجع بولوك .)١1415‏ فمن جهة, يصر الداعين للحفاظ على المستويات الجمالية على 
قياس كافة الأعمال بمعيار عالمى واحدء خاصة عند تناول الفنون المحلية والإثنية وأدب 
الطبقة العاملة, (راجع على سبيل المثال هوجارت ,١/١4/4٠‏ ص78-1717 عن سائق 
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التاكسى الذى كان فى حاجة للتعرف على قواعد الرسم). ومن جهة أخرىء حينما 
يتعلق الأمر بالمرأة, وخاصة الفن النسائى» فلسبب ماء تستخدم معايير مختلفة. 

ومن ثمء فالدفا ع عن 'المعايير الموضوعية" من قبل الذين يحاولون الإبقاء عليهاء لا 
يمدنا بالثقة الكافية فى قدرتهم على تحديدها أو إثيات موضوعيتها . والمأزق الذى تمر 
به الفنون لا ينحصر فى الحاجة إلى موقف ثابت فى مواجهة غزو "التقاليع التجريبية 
المناهضة للفن", (دالى 71/1940 ص١3)./‏ أو غيرها من المواجهات. ولكن تلك الأزمة 
قد أوضحت التداخلات المتشعبة بين الفن والسياسة. فإن صار "التميز' يعنى مجرد 
الحفاظ على التراث القائم فى الفن والأدب» وإيجاد اللغة النقدية للإشادة 'بالأعمال 
العظيمة". المتفق عليها مسبقًاء فيمكننا فى هذا الحال تفسير اختلاف الرأى بين 
المدافعين عن التراث -الذين أوجدتهم المؤوسسة- وغيرهم ممن يبغون تحديهاء باعتباره 
(على حد قول بورديو). نوعا من الصرا ع الاندى المحديم فى مدان الرأسمالية 
الثقافية. لذلك. عند الإشادة بعظمة الكاتب الإنجليزى تشارالز ديكنزء ينيغى معرفة 
الظروف التاريخية والاجتماعية والطبقية والنوعية لنشأته. والوعى بأن تلك الظروف 
تتدخل فى تأسيس نقادهء كما تؤسس التراث النقدى الذى أنتج ديكنز ودعمه. كما 
يتبقى معرفة مدى توافق مفهوم "العظمة" مع الأولويات السياسية والإيديولوجية لمن 
حدد ماهيتها. 

وتعتبر إشكالية القيمة طويلة الأمد بالنسبة للعلوم الإنسانية بوجه عام. وتعود 
إشكالية استقلال القيمة والتمييز بين الواقع/القيمة إلى ويبر -على أقل تقدير. وتظل 
هذه الإشكالية تلازم المداخل الوضعية:. والمداخل المناهضة للوضعية: والواقعية, 
والماركسيةء فى سجالها حول طبيعة العلوم الإنسانية. وقد قامت عدة مدارس بنقد 
المنهج الوضعى ونظريته. ومنها علم الاجتماع التفسيرى بفروعه المختلفة. مثل 
الظاهراتية؛ والدراسات الإثنية. وعلم التفسيرء وكذلك علم الاجتماع النقدى بانتمائه 
الماركسىء وعلم اجتماع المعرفة. فقد تشددت كل هذه المدارس فى رفضها الأخذ بمبداً 
سهولة الفصل بين الواقع والقيمة» أو إمكانية تحصيل المعرفة بمعزل عن المنظور 
الخاص الذى أنتج تلك المعرفة, والمصالح المترتبة عليها. 

تنتج المعرفة بالتنظير وبإرساء المفاهيم» فهى تعتمد على النظرية ويستحيل علينا 
معرفة أى شئ كواقع اجتماعى دون أن تكون تلك المعرفة قد سبق صياغتها؛ ومن ثم 
سبق معايشتها عبر المفاهيم التى قربتها إلينا. فالنظريات توجه انتباهنا نحو مسارات 
محددة وتنهيه عن غيرها. إلى جانب ذلك, فالمعرفة تنتج من جماعات مؤلفة, تعمل على 
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توجيه العالم. كما تؤكد وتجيز اكتشافاته. فقد بيّنت لنا الدراسة فى مجال علم اجتماع 
العلوم الطبيعية (راجع فولكاى 1114).: أن التقدم فى العلم يأتى نتيجة عمليات 
اجتماعية وكذلك اتفاقات وقرارات ريما تبدو اعتباطية. وفكرة قيبر عن "صلة القيمة" 
ذات أهمية, لإدراكها الدوافع الأولية التى تدفع بالبحث العلمى, والتى توجهها المصالح 
والقيم الخاصة. ولكن يبدو أن مفهوم "القيمة المستقلة" الذى طرحه لاتصاله بالمفهوم 
السايق: أى :«ضلة القيمة» يَصبِعبٍ الاهذ به: لاستهالة تلوغ مرحلة يمكن فيها حذف 
القيمة من التقييم. 
بداية, فالقيم متضمنة فى موضوع البحث العلمىء مما يشير لنا ريتشارد برنستاين: 
أن الفرضية التى يقوم عليها كل بحث تجريبى؛ أى ما يقع فى نطاق 
"الوقائع المادية" التى يفترض أنها تؤسس للبحث, هى نتاج لعمليات 
مركبة للتفسير لها جذور تاريخية. (برنستاين: 191/8). 
ثانياً: تكمن القيم فى صميم عملية تفسير المادة عينهاء وهى القيم الخاصة بالمفسر 
فى هذه الحالة. وتوضح نظرية التفسير التى تتبع ديلثى وجادامر بصفة خاصة:؛ أن 
المعرفة فى التاريخ وعلم الاجتماع هى إعادة تفسير من وجهة نظر المفسرء حيث تعد 
محاولة التماهى التام مع الموضوع المختارء واستبعاد حقيقة الكيان الوجودى: محاولة 
وقد أثر عمل المنظرين النقديين فى علم الاجتماع فى تطور نقد المعرفة والموضوعية. 
وقدم يرجن هابرماس فى محاضرته الافتتاحية فى فرانكفورت عام 1970 وعنوانها 
'المعرفة والمصلحة" دراسة منهجية عن العلاقة بين أنماط معرفية مختلفة والمصالح التى 
تدفعها (راجع هابرماس )1/1917١‏ ويرفض هابرماس -مثلما فعل جادامر- الإرث 
الفلسفى لفكر فلسفة الأنوار» ويصفة خاصة عقلانيته وتجلياته الوضعية اللاحقة, 
بفصله الزائف للمعرفة عن الاهتمام العلمى. ويتفق فى هذا الصدد مع النظريات 
الظاهراتية والتفسيرية التى ترفض أيضاً الموضوعية الزائفة» وتلزم نفسها بالمظاهر 
العملية للمعرقة. ولكنه يمتد بأطروحته؛ لتأخذ مساراً مغايراً عن مقاربات التفسيرية, 
ويفيدنا بأن علم الاجتماع سوف ينجح فى الكشف عن الطبيعة الأيديولوجية لهذه 
الاهتمامات العملية, لأن العلوم التفسيرية» بعامة, ليست انعكاسية؛ وليست مهيأة 
لإدراك كيفية تأسيس العلوم بموجب عوامل اجتماعية وأيديولوجية. فمثلما أن للمعرفة 
الوضعية أو التقنية منفعة أساسية عند تعيين مقتضيات العمل؛ فهناك مصلحة فى 
التفسير تدفعها الحاجة إلى تحقيق التواصل العملىء خاصة فى مجال اللغة. ولا تخلو 
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النظرية النقدية من التوجهات النفعية بل تتحرك بدافع التحرر من النظام السلطوى. 
فتنش كافة أشكال المعرفة فى إطار علاقات سيادة وقمعء على الرغم من التخفى المتقن 
لتلك العلاقات وراء دعاوى الموضوعية التى تنتحلها المقاربات التجريبية والتفسيرية. 

ولهذا السبب ظل هابرماس وماركوز (وهو كاتب آخر ينتمى إلى تقاليد مدرسة 
فرانكفورت) متمسكان بإدانتهما القوية لادعاءات العلوم الطبيعية وأوهامها. فبينما تقدم 
العلوم مادتها بوصفها نموذجاً للمعرفة الموضوعية والعقلانية الفغير منحازة» تعمل فى 
الحقيقة لصالح الوضع القائم والجماعات المهيمنة فى المجتمع. إلى جانب ذلك؛ تؤدى 
تلك المزاعم إلى الوقوع فى معتقدات ساذجة عن "القيمة المستقلة" مما يسفر عنه 
تسخير تلك النظم لأغراض لا عقلانية. ومهما اختلف تفكيرنا عن مناهج العلم الطبيعى 
فقد أوضح كل من ماركوز وهابرماسء إلى أن تحريكه نحو غايات معينة (مثل صناعات 
أسلحة نووية على سبيل المثال) لا يمكن أن يكون نتاجا لعمليات علمية للتفكير المتأنى. 
ومن ثمء فاعتماد العلوم الطبيعية على الاستبطان الذاتى يجعلها أقل عرضه لمثل ذلك 
التلاعب؛ عندما يتبين لممارسيها المقومات المؤسسية, والتوجيه النفعى للعلم فى حد 
ذاته. وكما يذهب هابرماس (28/1910. ص55): 'فلسفة التاريخ المضللة هى الوجه 
المقابل للتشبث بالرأى الأعمى. فالموقف المنحاز الذى تفرضه البيروقراطية يتلائم 
وتحييد القيمة الذى ينشأً عن إساءة الفهم؛ نتيجة للتفكير التأملى . 

ولو أن المعرفة فى كليتها تتأسس على أغراض منفعية تعجز عن إخفاء غاياتها فى 
التفكير العلمى؛ وتظل تلك الأغراض المنفعية تخترق كافة فروع المعرفة, فما الذى 
يضمن تحقيق الموضوعية؟ وهل يعرف نقد المعرفة والأيديولوجيا كل المعارف بوصفها 
منحازة وتنتج فى إطار نسبية فلسفية ومعرفية؟ أعتقد أنه من الأفضل قبل التحول إلى 
مشكلات فى علم الجمالء أن أنظر بعين الاعتبار إلى الحالة الذهنية لهذا السجال 
الدائر فى نظرية علم الاجتماع بصفة عامة. فقد رأينا أن المعرفة -وفقاً لهايرماس 
وآخرين- لا يمكن أن تكون «موضوعية بمعنى أنها تتم وفقاً لزاوية الرؤية أى تنتج فى 
سياقات عارضة تابعة للمؤسسة (مع أن هابرماس استبقى مفهوم الصدق). عندئذ 
يكون السوّال عن إمكانية تكوين «المعرفة الموضوعية» أى المعرفة التى تتجاوز مصدرها 
لتقترب من «الحقيقة». 

وفى دراسة نقدية حديثة قام يها رسل كيت عن هابرماسء دراسة تعيد إلى حد ماء 
مفهوم القيمة المستقلة, (كيت ,١44١‏ ص75 بصفة خاصة) يذهب كيت أنه على الرغم 
من وجود عناصر معيارية فى علم الاجتماعء: فمازالت بياناته تذعن للمعايير لقياس 
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صحتهاء ومن هذا المتطلق فهى تعد قيمة مستقلة. فهو يصر على الاستقلال المنطقى 
لمعايير الصحة العلمية عن العناصر المعيارية الأخرى. (نفسه. ص" )» ويذهب بأن 
المزاعم التى يختلقها العلماء فى أثناء الوصف أو الشرح يتسنى تقييمهاء فى هذا 
الحال. «فيمكن تقييم هذه الادعاءات بالرجوع إلى المعايير العلمية للصحة والتى تستقل 
استقلالاً متطلقياً عن الالتزامات الأخلاقية والسياسية» (نفسه. ص9١).‏ وهو يوكد 
رفضه لنتائج هابرماسء ومفادها أن صدق البيانات أو ضلالها فى علم الاجتماع يعتمد 
على إمكاناتها لتحرير الفاعل الاجتماعى أو نجاحها فى ذلكء أو تعتمد على مدى تقيلها 
لد الفتعين ها 
وفى هذا الصددء يتبع كيت هابرماس فى استخدامه للعلاج النفسى بوصفه نموذجا 
لعلم الاجتماع فى سعيه إلى تحرير الفرد. فموضوع الحوار يدور حول كيفية تقبل 
المريض لتفسير ماء أو النتيجة الناجحة للعلاج: وهذه الأمثلة تعد نموذجاً لتعرف الفاعل 
الاجتمافي على غلاقات القوع القى شت علنها التواصل: وكفية التخاصض من علدقات 
القوى هذه. وينجح كيت فى الإشارة إلى عدد من الآراء الغير منطقية ونقاط الضعف 
فى هذا المعيار الجديد للموضوعية؛ فهناك خطورة فى الأخذ بالنجاح كمقياس للصحة؛ 
وإلا كان هناك احتمال قائم بأن أى نظرية فى علم الاجتماع (ولتكن فاشية. على سبيل 
المثال) قد تثبت «صحتها». (كيت ,194١‏ ص0١1١)‏ ولكن من المؤكد أن الفشل فى إقناع 
المريض أو الفاعل الاجتماعى لا يعنى بالضرورة خطأ النظرية. فحتى هابرماس يشير 
إلى أن الذات الفاعلة تلجأ إلى أساليب عديدة فى المقاومة حتى لا تتقبل الحقيقة» وقد 
تتجنب النظرية مثل هذه العواقب التى قد تؤدى إلى قبول الفاشية كمعيار للصدق 
لمجرد نجاحها فى تحقيق مآربهاء ذلك بالرجوع إلى الشروط الضرورية التى يجب 
توفرها فى الحقيقة, فهى تتأسس على التواصل الخالى من القهر فى علاقات متكافئة. 
وذلك نهنا كير إشكالية مموودة تمت لهانرمياس وأعناعة: توهلا تكشنا هق 
المقومات التى تعطينا الأحقية لإصدار الحكم على كفاءة بعض العلاقات الاجتماعية 
(وهى مازالت رهن التقييم). 
ويذهب جيدنز (/9/141/1,. ص١7١)‏ بأن نظرية هابرماس عن الحقيقة لا تبتعد -فى 
واقع الأمر- عن علم التأويل لدى جادامار الذى أنتج نظرية عن الحقيقة تقاس بموجب 
جماع الرأى عليها (راجع أيضاً هيلد 1/0, ص598-783). ولكن كان جادامار قد 
اعاد تعريف الموضوعية من منظور نسبى بمجرد اعتبارها نتاج (قابل للتغير) اثناء 
عملية التأويل. (جادمرا 1410, ص3117). فكما يذهب كيت لم تنجح مفاهيم هابرماس 
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عق وموقق التخاطن اللثالي» (اتطال مكلو من الشتواكن) ومن 'عقتلاقة" الخطات فى 
إيجاد معيار جديد للصحة أو الموضوعية: 

يذهب هابرماس بأن للنظرية الاجتماعية النقدية معايير مميزة لقياس 

الصواب ويعتمد هذا الرأى على دعوى مفادها أن صواب النظرية 

يرتبط بنجاحها عند ترجمتها إلى ممارسة. ولقد نقدت ذلك. وطرحت 

رأيا بديلا مفاده. أن هناك فجوات دالة تفصل صواب النظريات 

التفسيرية, والنجاح التقنى؛ عن الأساس المنطقى التنظيرى لهذه التقنية 

(كيت 1941 ص١‏ ١؟)‏ 

لم يستيدل الخطاب, فبالفسبة إلى كيت لا يوجد معايير للصواب مميزة عدا تلك 
المعايير المبنية على التميز القائم على القيمة العلمية أى القيمية. 
وأعتقد أن كيت محق فى اقتراحه بأن النظرية النقدية لا تمدنا بنظرية جديدة عن 

الحقيقة. ولكى نتقبل مفاهيم هابرماس عن الحقيقة علينا أولاً قبول فكرته عن طبيعة المجتمع 
العقلانى, لأنه ليس بالإمكان تأييد هذه الفكرة بشاهد إمبريقى أو برهان بديهى. والأكثر 
أهمية أن هذه النظرية تلقى ضوءًا شاحيًا على مشكلة صواب المحتوى فى العالم 
المعاصرء فهل يمكن فى مُجتمع يعتمد العقلانية» أن تتحول كافة قضايا العلم إلى 
شقائق: أ هل تمه تلك القضانا عون متفيحة فى الرقت الراهن؟ وبعوف يعترهن 
قابزماس ينون شك طن كيت فى أن المقابدر الفطية للموضتوعية الثى أقرها هابرما ب 
هى جزء من الأيديولوجية العلمية» ومن ثم فهى منحازة ومؤدلجة. ولكن إن تقبلنا مبدأ 
التحديد الاجتماعى للمعرفة فى كافة فروعهاء فل يؤدى بنا ذلك إلى الالتزام بنسبية 
الحقيقة؟ 


وتأثرت مارى هيس (1174) بكثير من أطروحات هابرماس وتكتفى يمفهوم واهن 

عن الموضوعية حتى تغدو محاولة توفيقية. فهى تذهب بأن العلوم سين كن إلى 
عمليات تأويلية أيضاً .مما يخضهها تباعا إلى التضمينات اللاموضوعية التى ينطوى 
عليها أى تفسير. فتوضح لنا التقارير الخاصة بالعلوم الطبيعية فى مرحلة ما بعد 
الامبيرقية أن البيانات تأتى مكبلة بالنظرية» وأن لغة العلوم النظرية هى لغة استعارية 
غير دقيقة: فالمتطق الغلمى هو #تازيل ذائزئ» .فيه إعادة تكويل: وتصويب ذاتى للبيانات 
على ضصوء النظرية وإعادة تأويل النظرية على ضوء البيانات. (صض١8؟)‏ وتثير تلك 
النظرية التويلية للعلوم الطبيعية إشكالات عن مدى توصلها للحقيقة مثلما تلمس تلك 
الإشكالات العلوم الاجتماعية أيضاً. وتتفق هيس مع هابرماس فى أن ضمان تحقيق 
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الموضوعية لا يتم سوى بالحوار فى مجال العلوم الإنسانية» كما تفيدنا بإمكانية الحوار 
فى مجال العلوم الطبيعية أيضاء لاعتمادها إلى حد كبير على التأويل. ولكنها لا تصل 
بأطروحتها إلى حد اعتبار تكافئ العلاقات الاجتماعية فى المستقبل حقيقة مطلقة. ففى 
هذه الحالة ينيغى الآخذ بنظرية موحدة عن الحقيقة: وبدونها تظل الحقيقة نسبية. ففى 
فلسفة العلم أيضاً هناك ارتياب فى المعايير المشروعة التى لا تأخذ بالنسبية. 

يصعب تعيين معيار مضمون للحقيقة فى أى من العلوم خارج إطار مرجعية ذلك 
العلم. ويتناول تونى بينيت هذا الرأى بالإشارة إلى التوسير الذى يميز بين العلم 
والأيديولوجيا. فإن الأيديولوجيا وفقا لتعريفه. تبتعد عن المعرفة التى يطرحها فرع من 
فروع العلم. ووفقاً لبينيت. فى هذه الحالة علينا بتطبيق هذا المنطق على مفهوم "العلم" 
الذى يطرحه التوسيرء حيث يغدو علم مؤدلج وفقاً لتعريف علم آخر. فقد أخذ التوسير 
عن سبينوزا الرأى فى أن العلم يحتوى معايير قيمته الحقيقة, ومعايير ما هو زائف 
بالقياس إليه. (أى بالقياس إلى منهج هذا العلم) (راجع بينيت 1919 ١179‏ وكذلك 
عولاة :قرسا صلك] . .أو الخومن فى مفسنالة الكبرهية الغلبية إلى انع مق ذلك و 
أزعم أن الحجج التى تناولتها تشمل كافة المواقف التى اتخذت إزاء هذه الإشكالية. 
ولكن من وجهة نظر علم اجتماع الفن نحتاج إلى دراسة الطبيعة الجدلية لكافة المزاعم 
الموضوعية التى ارتبطت به. وإن-كنا نلمس ذلك فى علم الجمال فتلك الإشكالية لا 
تقتصر عليه وحده فالفرضية التى أطرحها تتبنى على ارتباط المعرفة بالمنفعة واعتمادها 
على منظور خاص (أيا كانت تضمينات ذلك على مسالة الحقيقة). كما أفترض أن لكل 
خطاب معياره الذاتى للقيمة؛ وهو معيار لا يرتبط بنشأة المعرفة, كما لا توجد لتلك 
المعايير مرجعية خارج هذا الخطابء. كما أرى امكانية طرح تعريف للموضوعية بناء 
على حقيقة أسمى تنشاً عن تداخل وجهات النظرء أى عن مفهوم حوارى كما طرحه كل 
من جادامار وهيس. وأرى أن محاولات التوصل إلى مفهوم مطلق للموضوعية أو 
الحقيقة (كما يذهب هابرماس فى كتاباته عن الموقف المثالى للكلام) قد باءت بالفشل 
وسوف أواصل الآن البحث فى علاقة تلك الطروحات بعلم الجمالء وإن كان السجال 
الدائر حول القيمة فى نظرية علم الاجتماع يلقى الضوء على القيمة فى الفن أيضاً. 

فالنقطة الأساسية التى أطرحها تؤكد ضرورة قلب المفاهيم عند تناول القيمة 
الجمالية. فإن كنت قد انشغلت بمدى تأثر الحقائق بالقيمة التى نضفيها عليهاء فتكمن 
إشكالية الجمالية فى مدى تأثر القيم بالوقائع. والمقصود بذلكء أن الإشكالية الرئيسية 
الخاصة بالتقييم الجمالى تتعلق بمدى اعتمادها على الوقائع الخارجية (أو كيفية 
اختزالها فى تلك الوقائع). وفى مقال كتبه جدنز عن ويبر والقيم» كرر الأطروحة 
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المتعافقة" ليها ومفادها أن «التقدير القيمى عادة ما يشتمل على عناصر واقعية» 
(/151ابء: ص08 1). وهى يوضح أنه فى حالتى علم الأخلاق وعلم الجمالء نميز بالعقل 
باللجوء إلى المعرفة الامبريقية وبياناتها. فالتقدير الجمالى يتم بذكر العلاقات اللونية, 
توازن الشكل بنية الحكى... إلخ, لتكون تلك العناصر أدلة على الحكم: ولكن بالطبع 
تتعرض كل مرحلة من المراحلء إلى تقييم تلك الأدلة» وذلك للتوصل إلى تقييم كلى, 
تتعرض فيه تلك المعايير للمسايلة, أو قد يقترح معيار امبيريقى بديل. عع لنا هنا 
استحالة الفصل بين التقييم والمظاهر الامبريقية والواقعية للموضوع المقيم. فيستحيل 
أن تكون القيم غير مبنية على وقائع» أى تخلى من الوقائع. 

أما الخطوة التالية» فعلينا ملاحظة كيفية اقتران الوقائئع بالقيم» أو باحتوائها على 
القيم. فالأسباب التى ترد لتقبل عمل فنى؛ بالرغم من تأسيسها على معلومات امبريقية 
تصلق العمل (الواته: أو التبتخدامات اللفوية: أن اعسات الموسيقية: أو خطوط: 
النحتية)ء فاختيار البيانات الامبريقية مرهون بالقيمة. حيث تكمن القيمة فى اللغة 
الممستخدمة لصياغة تلك البيانات كما تكمن فى العوامل الخارجية (الخاصة بالسيرة 
الذاتية, أو الاجتماعية أو السياسية) المؤثرة فى الأسباب الوارد ذكرها. ولا يعد ذلك 
استنتاجاً مسيقاً بان كافة الأحكام لها أبعان أيديولوجية أوسياسية, وأعتقد أنه يتضح لنا 
عدم صحة ذلك. ولكن هناك رأى مفاده أن الاحكام فى تعدد أبعادها تتخذ يعدا 
أيديولوجيا. فقد اتضح لنا اشتمال كافة التقييمات على دفاع ينبنى على وقائع. كما ترتهن 
الوقائع بالقيم. فالقيم الجمالية إذن» تشتمل بالضرورة على قيم تخرج عن الجمالى. 

وقد يرى البعض أن الانتقال من هابرماس ونقده للمعرفة إلى علم الجمال؛ قد يؤدى 
إلى الخلط. فالفن وعلم الجمال لا يتداولان مع فروع المعرفة التى تميز بين الحقيقة 
والزيف. ويغدو مفهوم, الموضوعية ملتبسء فهو يعنى أحيانًا «الحقيقة» (فيعد نقد 
هابرماس للعقل الذرائعى: هو نقد لمفهوم الحقيقة), ولكن الموضوعية قد تعنى أيضاً ما 
يخلو من القيمة» أو ما هى غير ذاتى؛ وربما ينشاً هذا المعنى حينما نزعم أن مقاييسنا 
الجمالية تتسم «بالموضوعية». فهل تتشابه المعرفة الجمالية والمعرفة العلمية فى علاقتها 
بالنقد المعرفى؟ فإن كان الرد بالنفى» فريما يرجع ذلك إلى إخفاق نظرية نقد المعرفة 
فى تحليل المعرفة الفنية (سواء كانت معرفية» عاطفية؛ أو غير ذلك), والأحكام الجمالية 
المقترنة بها. فبينما تزعم الأحكام الجمالية أنها اصابت فى التوصل إلى الحقيقة 
فالتجربة الفنية لا تزعم ذلك فى غالب الأحيان. 

ففى مجال علم اجتماع المعرفة؛ يعد الفن نوعاً من «المعرفة» مثلما العلم. حيث 
يستوعب المصطلح إضافة, المعرفة الحدسية, والمعرفة العلمية؛ والدين: وعلم الأخلاق, 
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والفلسفة وعلم الجمال. وقد ظل علم اجتماع المعرفة يتناول تلك المعارف بأسلوب مختلف 
لأجل طويل. فلم يكن هناك اعتقاد بن العمل فى مجال علم اجتماع العلم. والبحث فى 
المؤسسات المنتجة للعلم والاحوال الاجتماعية المترتبة على ذلك؛ قد يؤثر فى قيمة النظريات 
العلمية. وفى وقت لاحق؛ توصل بعض علماء الاجتماع وفلاسفة العلم إلى نتائج تتسم 
بالنسبية المسرفة؛ وهى بذلك تضع مزاعم الموضوعية (والحقيقة) التى يدعيها العلماء فى 
موضع التساؤل. أما بالنسبة لعلم اجتماع الدينء فقد لجأ إلى أسلوب التعرية» وذلك 
بالإفصاح عن الاصول الاجتماعية للفكر الدينى مما يفضى إلى إثبات زيفها. ولكن هناك 
تحول الآن إلى الاتجاه العكسىء ففى مقابل توجهات علماء اجتماع العلم, يتوخى علماء 
اجتماع الدين الحذرء فقد تقبلوا الاختلاف بين خطاب العلم والدين» وكذلك سلموا بأن 
معيار الحقيقة فى الدين قد تجاوز طموح العلم, (وقد يشمل ذلك الأخذ بوجود كائن 
ميتافيزيقى) وقد يكون فى ذلك تأكيدء أن القواعد المدعمة للحقيقة خاصة بكل خطاب. 
فالدين يكتسب هنا استقلالية نسبية» بينما تغدو استقلالية العلم رهن المساطة. 
وعلى خلاف الفروع الأخرى لعلم الاجتماع؛ فقد أرجأ علم اجتماع الجمالية الحسم فى 
مساطة الحقيقة. ولم يعتقد أحد فى احتواء الفن على أملة معرفية؛ مما ترتب عليه عدم 
الاهتمام بصدق المحتوى الفنى. وعلى سبيل المثال يفصل تالكوت بارسونز بين الفن والأنظمة 
الاعتقادية كما يصنف الجمالى: كالشئ الذى يعمل فى نطاق «الرموز التعبيرية» (راجع 
يارسونز ,١145١‏ فصل4). أما الكتاب الذين يذهبون بأن الفن يدمج التعبيرى بالمعرفى» فهم 
لا يجدون فى علم الاجتماع ما يخلق أى إشكالات بالنسبة لتلك الأمئئكة المعرفية. 
وفى مقال سابق نشره جميز بارنت عام ١1505‏ حاول فيه تحديد ميدان علم اجتماع 
الفن؛ وقدم مسحاً للجنور الفكرية التى أنتجته. كما بدأ بتعريف الفن على النحو التالى: 
يجسد الفن مجالاً متسعاً من الخبرة الانسانية وعواطفها ومعتقداتها 
وأفكارها ويعبر عنها فى أشكال جمالية. تستهوى الاحاسيس وتثير 
استجابات عاطفية وعقلية في الذهن البشرى. (بارينت 219109 
ص/ا19١).‏ 
ويقترح بأنه ينبغى على علم اجتماع الفن البحث فى كافة الممارسات المنتجة للفن 
وعلى سبيل المثال: ينبغى متابعة الفنانيينء والمؤسسات والمتلقين والأعمال الفنية ذاتها. ولا 
يساوره الشك فى أن هذا التحليل قد يثير الريبة فى المحتوى المعرفى للفن أو على 
موضوعية الأحكام التى تطلق على الفنء فيذهب بأن على علماء الاجتماع أن يظلوا على 
احترامهم للتفوق المعرفى لدى المختصين بالفن: 
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عند دراسة الفنون يواجه عالم الاجتماع مشكلة صعبة لا يمكن حلها 
سسوى بالتعاون المشثرك مع المؤرخ والناقد الفنى. والمشكلة هى فى 
تعريف الأعمال الفنية الجادة الجديرة بالدراسة وتحديد مكانتها فى 
التطور التاريخى لأحد الأشكال الفنية. فبدون معاونة من لهم معرفة 
تقنية بالفنون: سوق يَفْشَل عالم الاجتماع فى التميين يين المسال 
الخاصةابالأسلية والضورء وا موضبوع وما :شابه ذلك: وكلها: تعكين 
التاثيرات الاجتماعية والثقافية الهامة: ويين المسامل التى تعبن عن 
التقاليد الفنية السائدة لطراز فنى فى رمن محدد (نفسه ص١١؟).‏ 
ققد لتقف هما تمن دن العادل احرف حك ان كمتدروته خاو يكبي عمال 
الفنية. فهو لا يقيّم الفن وفقاً لقدرته على تجسيد الافكار الصادقة. 
وتقودنا التطورات الأكثر حداثة فى فلسفة العلم والفروع المتابينة لعلم اجتماع 
المعرفة إلى استتماع مؤداة ان التكايز من الخطانات المخطقة ماؤال مجيدا :فلكل 
تخصص علمى مثل علم اللاهوت أو علم الجمال» ولكل نمط معرفى إمبريقى أو تقنى أو 
دينى؛ أو فنى» معاييره الخاصة للمعرفة الصحيحة وأسلويه المنطقى المتميزء وكل منهم 
منفتح للبحث من خلال تقنيات علم الاجتماع: وليس هناك واحد منها أضعف من آخر. 
ومع ذلك فصياغة المشكلات فى كل منها وعمليات حلولهاء واللغة المستخدمة للتعبير عن 
المعرفة المترتبة عليها تقترن بالمواقف الاجتماعية والسياسية لدى ممارسيها. 
وأختتم هذا الفصل بمناقشة العلاقة بين الفن والسياسة, واضعة فى اعتبارى كل 
ما ورد من تعليقات على محدودية الموضوعية؛ والعنصر الأيديولوجى الملازم للأحكام 
الجمالية. سعياً لإيجاد إمكانية التوصل إلى نظرية فى الفن غير اختزالية. كما أود 
الإفادة بأن الاعتراف بالتوجه السياسى الملازم للفن. كما أشرت لا يعنى أن الفن 
يقتصر على السياسىء ولا آخذ برأى هادجينيكولا ويأن التقييم الجمالى ما هو سوى 
التوفيق بين أيديولوجيتن. 
وربما يكون القن بالطبع سياسياً على نحو واضحومقصود. وغالباً ما يضع 
الفنانون والكتاب أعمالهم فى خدمة الثورات السياسية (وأيضاً كرد فعل سياسى) وفى 
نفس الوقت يستحدثون جماليات جديدة تلائم نقدهم الأيديولوجى والسياسى لكل من 
المجتمع الممسيطر وللأشكال والنظريات الفنية البالية (راجع هرمان 19170, جراتى 
١/ا9١,‏ رهل 15315., الفصل الأول شارف 562/24 .)١91/*‏ .وقد فحص كتاب أخرون 
الوسائل التى ربما يلعب من خلالها الفن دوراً سياسياً فى فترة الاستقرار» موضحاً 
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الوسائل التى بواسطتها ربما ينتج التجديد فى الفن تغييراً للوعى السياسى (راجع ' 
على سبيل المثال برخت 1955: بنجامين 9177١/ط‏ -لينن .)191١‏ ففى هذه الحالات 
يحشد لغايات سياسية؛ دون أن يعنى ذلك تحول الفن ليغدو دعاية. ويظهر هذا فقط 
عندما تتبع كل اعتبارات الشكلء والتأليف وما إلى ذلك اتباعاً كلياً لاعتبارات دعائية. 
وقد ا بنجامين («لاذارق) أنه من الصعب أن يكون العمل صحيحاً سياشناً إلا 
إذا كان صيسها تاليا أيفيا . 


العمل الذى يظهر توجهاته بجلاء. عليه بإظهار خواصه الأخرى أيضاً فلا يوفق 
العمل فى توجهاته السياسية دون التوفيق فى المنحى الأدبى (ص850). 

وتو يفل أحؤون الآخد يإْنالخكم طئ الحزازة الجمالية والجدارة السياسية 
للعمل الفنى يتم على نحو منفصلء وإلا تكون الجدارة السياسية على حساب الجدارة 
الأدبية. فالدور السياسى للفن بالنسية لكل هؤلاء الكتاب والفنانين ذو مكانة سامية. 

وفى حالات كثيرة يكون الفن سياسياً إلى حد الاهتمام بتيمات سياسية. ومن 
الأمظة على ذلك لوحة موت مارات 11384 01 06315 716 للمصور دافيدء والدائرة 
الأولى ©اء:1© 151 786 لسولزنيتسين «ال[501260118, وقداس موتى الحرب 35لا 
7نا560 لبريتن (راجع هوى أيضاً )1917١‏ وإلى جانب ذلك أود أن أضيف إلى الفئة 
الثانية تلك الروايات التى تتناول الأمور المتعلقة بالسياسة الجنسية. والأعمال التى تبدو 
غير مرتبطة بأحداث سياسية ولكنها قد تكون أنتجت بقصد سياسىء وربما تستخدم 
الإزاحة التاريخية (مثل بعض أنواع التصوير) أو التمثيل الكنائى لا31!89©7 (مثل كتابة 
كافكا). وعلى عكس ما كانت عليه الأعمال فى التصنيف الأول: ربما لم يقصد بهذه 
الأعمال استثارة المتلقين أو التدخل فى الأحداث السياسية. فالتعريف السياسى للفن لا 
يسعى إلى تطوير جماليات جديدة (أو تغيير الممارسة الفنية) ولكنه يشير إلى صعوبة 
فهم تلك الأعمال دون معرفة التداعيات السياسية والمرجعية التى يستند إليها. 

ووفقاً لعلم اجتماع الفن» يعد العمل الفنى الذى لا يبدى ميولاً سياسية أو يكتّى عنها, 
يحمل دلالة سياسية. فعلى سبيل المثال يمكن فك شفرة التصوير الذى يبدو خال من 
السياسة لتحديد موقفه السياسى والأيديولوجى. ويكشف هادجينيكولا عن الأيديولوجية 
اليصرية فى القوس ذى اللون القرنفلى فى لوحة جويا ماركيزة سولانا ا 06 و5عنان:دالا 
8 (/587١ل//رةء‏ ص؟ :)١17‏ وقد أظهر لفيل (19174) الأيديولوجيا السياسية التى 
تبطن روايات جين أوستن, وقد ذهب جون برجر إلى تقاليد التصوير الزيتى قد تسرب 
إليها الاهتمام بالملكية (راجع برجر /١1575‏ الفصل الخامس) وتشكل كل هذ الدراسات 
الوعى الاجتماعى بالأيديولوجيا الكامنة فى الفكرء خاصة فى تمثلاته الفنية. 
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كما ينبغى علينا الوعى بأن للعمل أكثر من معنى سياسى واحد فقد توصلت 
الدراسات السيموطيقية والتأويلية إلى أن المنتجات الثقافية تسمح بقراءات متعددة. 
وعندما يخلو هدف المنتج الفنى من «المذهب السياسىء فغالباً ما تكون المعانى التى 
يتضمنها العمل مركبة بل ومتناقضة: فهى تعكس الطبيعة المتناقضة للوعى؛ والاستقلال 
النسبى الذى يحرك نسق التمثيل الفنى. ومن ثم» فالأعمال التى عامة ماتعتبر أعمالاً 
موالية أو مدعمة للنظام السائد تظهر فيها معانى نقيضة (راجع على سبيل المثال» 
جماعة الأدب الماركسى - النسائى :١1917/8‏ وبيرجر 19177, ص 1١1-07‏ عن التصوير 
الفارئي وانكلق:35خزة1 طن 15-16 عن ريشاريسوة) ‏ واحتمالاك' القن الأديولوحن 
الكامنة فى العمل الفذى ذو المفؤئ السسياسئ'لا تؤدى بالضرورة إلى قزاءة نقدية: فذلك 
يتوقف على موقق القارغ: وعلى كل خال: فتشتير هذه الطروحات إلى ضعونة التعرف 
على الأيديولوجيا السياسية للعمل. حيث يستحيل اختزال معظم الأعمال إلى نظام 
قيمى موحد فيما عدا الاعمال التى تتسم بالسطحية. فالفكرة الرئيسية هنا تؤكد على 
أن كافة الأعمال الفنية المنتجه فى لحظات سياسية اجتماعية؛ من قبل أفراد معينين 
تحددك أوضماعيع الاجتماعية: ويسنتخدئون أشكالاً تمثيلية متغارف عليهاة فهذة 
الأعمال لا تخلى من التضمينات السياسية؛ ولو بشكل غير مباشر. ومثما بين لنا 
هادجينيكولا فى تناوله للوحات دافيد» فالسياسة فى الفن قد تكون محافظة ونقدية فى 
أن. (15174 ص .)11١١1١١17‏ وهناك أطروحة ممائلة تذهب يأن النقد الأديى السياسى 
قد ينتج فى النصء لا بفضل معارضته السياسية؛ بل بنقضه للشكل الأدبى أو الفنى 
فى صميمه. فتعتمد أطروحة هادجينيكولا عن لوحة جوياء والتى أشرنا إليها فيما سبق 
(رص"1 فى الآصل). تعتمد على أهمية استخدام اللون. وهناك أعمال أخرى تتبع هذا 
المنهج قد تأثرت بكتابات جوليا كريستيفا عن الحداثة أو لاكان (راجع ماكاب, 
وعليه؛ فهناك شعور حاسم بأن الفن بعامة سياسى. وهل يعنى ذلك امكانية 
اختزال الفن فى خصائص سياسية أيديولوجية؛ فيما يبدو يعتقد بعض الكتاب فى 
هذا التعريفء مع التصريح بأن الفن لا يقتصر دوره علي التعبير عن الأيديولوجيا 
ولكنه يعيد انتاجها عبر اشكال تمثيلية ويرفض هؤلاء الكتاب افتراض وجود ملامح 
غير سياسية فى الفن. كما يأسف تونى بينيت من اخفاق الجماليات الماركسية فى 
التخلص من الجماليات التقليدية» ويأمل فى إعادة فحص اعمال الشكلانيين الروس 
لاتاحة سبل اهتمام أخرى للنقد الماركسىء ومفهوم جديد للأدبء» فيتحول من مجال علم 
الجمال إلى المجال السياسى الذى ينتمى إليه (بينيت» .١910/5‏ ص"5). 
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وقد تأكدنا من تلازم علم الجمال والسياسة؛ حيث تبين لنا من التاريخ الاجتماعى 
وعلم اجتماع الفن الطبيعة السياسية لكافة المنتجات الثقافية. ولكن لا يستتبع ذلك 
الأخذ بتطابق علم الجمال والسياسة, ولا الأخذ بأن الفن ما هو سوى سياسة تتمثل فى 
شكل رمزى. وبالنسبة للتقييم الجمالى؛ لا يعنى ذلك أن التقييم الجمالى ينشأً عن 
التقييم السياسى. فقد يحافظ عمل ما على مكانته المهيبة بوصفه «عملا أدبيا عظيما » 
لتغير تأويل مغزاه أو مقاصده السياسية. فالرأى السابق الذى يزاوج بين الفن 
والسياسة؛ ربما يرجع لقصور مقاييس التقييم البرجوازية (وعليه قد يكون هذا الموقف 
صائب). ولكنه لا يساعدنا على فهم كيفية تقييم النص أو الاستمتاع به. 

وأعتقد أن هناك حاجة جمالية لتحويل علاقات الإنتاج الفنى حتى يتسنى تطوير 
الفن» وذلك فى ذاته يفضي إلى تطوير سياسى واجتماعىء لأنه يعمل على مواجهة 
العلاقة التقليدية بين المنتج والمستهلك والتراتب المؤسس على الطبقية فى عالم الفن. 
ولكن يظل ذلك شاهداً على وجود دافع جمالى؛ فى بعض الأحيانء لإنتاج فن سياسى. 
ذلك لا يزودنا بعلم جمال سياسى بوجه عام وهو لا يبرهن لنا على اقتران جودة الفن 
بالنزاهة السياسية, ولا يزعم ذلك. فعلى الرغم من تأكيد بنيامين» فلا يوجد دليل حتى 
الآن على تطابق القيمتين الجمالية والسياسية. 

وربما يعتمد التقييم الجمالى للأعمال الفنية غالباً على قيم سياسية ضمنية. وقد 

اقترحت فى هذا الفصل أن كافة أنواع المعرفة بما فيها المعرفة التقييمية تعد سياسية 
بالمعنى الأشمل للسياسة. فريما تتدخل القيم السياسية فى الأحكام الجمالية عن 
طريقين: إما بتأييد أو مهاجمة المصالح المكتسبة باستمرار وسيادة بعض الأشكال 
الفنية (وهى إحدى القضايا التى أدت إلى المأزق الحالى حول معايير القيم فى مجلس 
الفنون. ومؤسسات اخرى قد تناولتها فى بداية هذا الفصل). أما الطريق الثانى فهو 
العمل على قياس الأعمال الفنية وفقاً للقيم السياسية (وقد ذكرنا على سبيل المثال 
العمل المعارض للنقد الأدبى السائد الذى يعمل فى صالح طبقة متميزة - راجع ايجلتن 
). وما زال يتبقى الكثير من الحديث عن التقييم الجمالى. فهناك مشكلة تبين 
الجانب السياسى للموسيقا الكلاسيكية (ولا أقصد دراسة البنى الاجتماعية والسياسية 
التى نمت فيهاء ولكن اكتشاف المضمون السياسى أو الأيديولوجى المترتب عليهاء أو 
يحدث نتيجة لها). وتكمن مشكلة أخرى فى الفن اللاتشخيصىء على الرغم من أن بيتر 
فولر (ب19/0١:‏ ص١)‏ قد حاول القيام بقراءة نقدية للفن التجريبى. 

وعلى علم الجمال السياسى العمل أيضاً على إيجاد وسيلة لتفسير استمرار 
الأحكام بعد زوال الظروف الاجتماعية والسياسية التى أوجدتهاء وعليه أيضاً تفسير 
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سيب تذبذب التأويلات وتعدد القراءات فعلى سبيل المثال حينما قدم عمل كوربيه في 
معرض هام فى لندن؛ تجاهل الناقد ت.ج. كلارك تأويل المنحى الراديكالى والفعال فى 
أعماله. ولكن بعامة؛ يعد تفسير القيمة الجمالية فى إطار القيم السياسية منحازاً إلى 
أبعد الحدود وفى الفصل التالى سوف أعيد تناول هذا الموضوع. 

وفى الفصل التالى سوف أعيد النظر فى دراسة التساؤل الخاص بأفضلية المعنى 
على السياسة فى الفن من خلال دراسة بعض النظريات التى تتناول طبيعة الخبرة 
الجمالية لكى أحدد إمكانية وجود معايير لقياس الصواب أو إصدار الحكم فى الفن؛ 
مثلما هو الحال فى العلم, دون الارتباط بالتزامات أخلاقية أو سياسية؛ كما يزعم كيت 
(1910 ص 55). وإن كان هناك من يدمج المعايير السياسية والجمالية فى كثير من 
ممارساته؛ فلا ينبغى أن يعوقنا هذا فى البحث عن خصوصية الأسس الجمالية التى 
تَقيّم الأعمال الفنية بموجبها. 
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الفصل الرابع 


طبيعه الجمالى 


أطروحتى فى هذا الفصل تتأسس على وجود درجة كبيرة من التقارب بين بعض 
نظريات الفن الفلسفية ويعض النظريات الاجتماعية. فهناك من ناحية» اعتراف متنام 
بالطابع الاجتماعى بكافة الخبرات الجمالية» ومن الناحية الأخرىء هناك توكيد متزايد 
على خصوصية تلك الخبرات. وأعنى أن مناقشة هذه التطورات -وخاصة فى حالة 
فلسفة الفن- سوف تفتح الطريق أمام بحث الطبيعة المتميزة لتلك الخصوصية الجمالية, 
وكيفية فهمها فى إطار علم اجتماع جمالى. 

تتعامل النظرية الاجتماعية الجمالية مع عدد من الأسملة المختلفة, ويرغم ارتباطها 
بعضها البعض على نحو واضح إلا أنها تتبع مناهج متغايرة وتثير مشكلات متباينة 
(راجع أوسبرن ”197- ومقدمة هوسبرس .١1519‏ ص؟) ومن بين تلك الأسئلة: (أ) ما 
الفن؟ (ب) ما طبيعة التجرية الجمالية؟ (ج) ما طبيعة الجمال؟ (د) ما معايير الحكم 
الجمالى؟ (ه) ما القيمة الجمالية أو الميزة الجمالية؟ وربط بعض فلاسفة الفن بين 
سؤالين أو أكثر من هذه الأسئلة. فقد اقترح رويرسكروتن )١9154(‏ على سييل المثال, 
أنه لا يمكن وصف الحكم الجمالى والتذوق الجمالى على نحو مستقلء. حيث يعتمد 
تحليل الحكم فى حد ذاته على تحليل ما تتضمنه التجربة الجمالية. بينما يؤكد نيلسون 
جودمان من ناحية أخرى على أن أسملة القيمة الجمالية تتميز عن أسئلة الظواهر 
الجمالية. وهى ثانوية بالنسبة إليها. (جودمان ,١1911‏ ص5500, 35175-531). وتيدو 
اطروحة جادامر لعلمى الجمال والتفسير متجاهلة لهاتين القضيتينء حيث يذهب 
جادامار بأن كلاً من طبيعة الفن والصفات المميزة للفن الجيد يحتويان على عنصر 
المفاجأة (راجع جادامر 197/1, ص١ .)٠١‏ ويقترح هوسيرس أن علينا إعادة صياغة 
السؤال الخاص بما هو «الجمال؟» ليعنى «ما القيمة الجمالية؟» على أساس أن كلمة 
«الجمال» محدودة جداً (لهوسبرس :١1954‏ ص١١).‏ أو كما قال: لا يستطيع امرؤ أن 
يتحدث عن مسرحية أو رواية جميلة بنفس الأسلوب الذى يتحدث به عن تصوير جميل. 
ولكننى أفضل تركهما كمسالتين منفصلتينء ذلك لأن العلاقة بين الظواهر المتباينة 
للجمالى تعتمد كلية على النظرية الجمالية المتبناه. وعلى عكس هوسبرسء يمكننا القول 
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بآنه ربما للوحة التصويرية القبيحة قيم جمالية. فالمسألة ليست مجرد استبدال مصطلح 
محدود المعنى بمصطلح آخرء يكاد يعادله ولكته أكثر كسوعا . فالمصطلحان يختلفان 
تماماً وربما تكون العلاقة بينهما عرضية (اعتماداً على النظرية الفنية المطروحة) علاقة 
نشأت بينهما نتيجة للتلازم القائم بين الجمال والخاصية الجمالية فى تاريخ النقد. 

ويمكننا الأخذ بإمكانية اقتران معايير التقييم بنظرية خاصة بطبيعة الفن الجمالى 
بل اعتمادها عليها. علينا التعرف أولاً على طبيعة أداء الفن قبل الحكم على جودة 
الأداء لبعض الأعمال. وفى هذا الصدد اتفق مع جودمان (191/1,: صةه؟) فيما 
يذهب إليه فى هذا الصدد: «تكمن الخاصية الجمالية في الأداد الرمزى المتقن حيث تبرز 
فيه مجموعة من الصفات التى تضق علية طابعاً جمالياً» (ولا يضطرنى هذا للأخذ إبرأيه 
عن طبيعة الأداء الرمزى بالنسبة للجمالى). فقى بحثى هذا سوف أركز أولاً على 
المواصفات التى يتسم بها الجمالى, وأعطيها أولوية على مسالة التميز الجمالى. 

وقد أذرك فلاسيفة القن مح امد طول الصعفويات االقوفة عل تحاولة تضدين 
الجمالى وفقاً لخصائص محددة وتناول ولهايم كثيراً من هذه الصعوبات فى كتايه الفن 
وموضوعاته .)١1948.0(‏ وللوهلة الأولى تبدى هذه خطوة معقولة فى محاولة الكشف عن 
طصيعة الفن اى الحفالى ندراسة مرا حل إقماقة زان تبعاً لقول فلاسفة آخرون البحث فى 
كيفية استخدام المفردات الخاصة «بالفني» و«الجمالى» الغ. استتخواف] ملائماً) 
وستدل: اله ات هى )لاخر الى المتنوعة التى 5 تستحق تصنيفها بوصفها فناً (مثل 
التصوير الزيتى» الرقصء الأدب» الموسيقىء النحتء والعمارة) لاستخلاص السمة أو 
السمات الجمالية المشتركة بينها. ولو توصلنا إلى صياغة تصورنا عن العامل المشترك 
بين الرواية والتصوير الزيتى فنكون قد اقترينا من تعريف الجمالى. ولكن, مثلما يدلل 

لنا ولهايم بوضوح؛ يصعب مقارية الفن وفقاً لاشكال محددة, لأن الأعمال الفنية لا 
تتخذ جميعها أشكالاً عضوية: ولا تتجسد الفنون الأداعية فى أشكال عضوية محددة بل 
فى الأداء المقدم والعمل (الذى لا يعد شكلاً مادياً). ويشير ولهايم إلى تلك الفنون 
يبوصفها #وعطةا أى نماذجاً» (وولهايم , ص1 -غ/1) وهذا ينطبق على الرواية 
بالمثل. فيينما لا تعد الرواية فنا أدائيا مثظما الأويراء فهى لا تتجسد فى شكل عضوى 
خاص بها (فالمخطوطة الأصلية للمؤلف قد تحفظ فى المتحف البريطانى) أ ربما تحفظ 
الطبعة الأولى» ولكن هذا لا يدل على أنها تمثل شكل عضوى. فالنموذج وهو العمل 
الأصلى الذى اخترعه البثين إنفسه .8/) تتوك عنه زهوزاً (تهدها فى بعش الاعمال أو 
العروض الأدائية). ولا يزعم ولهايم أنه دحض فرضية «الشكل العضوى» فى لفن 
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بينما ترتب على منهجه خلق كثير من الصعويات الناتجة عن هذا التحليل. وقد تقدم 
فلاسفة آخرون بأراء متغايرة حول فرضية الشكل العضوى التى تتمحور حول 
الخصائص الخاصة بالعمل الفنى. وفى هذه الحالة فالأعمال الفنية لا تعد بالضرورة 
أشكالاً عضوية. وقد تقدم كلاتيف بل؛ فيما قبل بنظرية فعالة فى هذا الصدد تحمل 
فكرته عن الفن بوصفه «شكلاً دالا» (يل» .)١1904‏ ولكن حددت نظرية "بل" اختصاصها 
فى مجال الفنون المرئية وظهر قصورها حينما تحول تطبيقها إلى مجال الموسيقا 
والأدبء ويتجلى لنا ذلك حينما نقراً ما يقصده بل بهذا المصطلح: 

ماهى الخاصية المشتركة بين تمثال القديسة صوفيا والنوافذ 

الموجودة فى كاتدرائية شارترء والنحت المكسيكىء والآنية الفارسية, 

والأبسطة الصينية: والتصوير الجصى لجيوتوء والأعمال المتحفية 

لبوسانء وبير وفرانشسكو وسيزان؟ والإجابة الوحيدة التى تبدو 

ممكنة: الشكل الدال الكامن فى كل الخطوط والألوان الملمستزجة 

بأسلوب خاصء فهناك بعض الأشكال والعلاقات الشكلية التى تثير 

حسنا الجمالى. تلك العلاقات والتكوينات المؤتلفة من الخطوط 

والألوان» تلك الأشكال ذات الإثارة الجمالية: أطلق عليها «الشكل 

الدال» وهذا «الشكل الدال» هو الخاصية المشتركة بين كافة أعمال 

الفن المرئى. (بل ,١950648‏ ص1١-16١).‏ 

وهناك ملحوظتان حول هذه العبارة: فهى أولاً لا توضح عما إذا كان الدال يخص 

سكسا بحيلة. أو ثقافة بعينها قالذال قد لآ محمل دلالة بالنسية للأشر: وثانياً تبدى 
الخصائص الجمالية مقترنة برد فعل الجمهورء حيث يصف "بل" الشكل الدال بأنه «يثير 
كيدية| الجمالى». وبإزاحة ! اشكالية التغريف يظل فل بحاحة الى تفسين «الكين الجغالنة». 


وقد استكمق + بعض المؤلفين -فى ظل علم الجمال المعاصر- فى تقديم نظريات الفن 
لشن كه على تكلرل خوا هن الأفسال الأنية (راجع على ميل المثال !فته لائة 
(سكروتن 1 وكذك كرك ا ا أخيراً عند اعد ل (جودمان» 
هنس 151/5 وكذلك سكزوتق: +1510 ص4 )..وأحيانا يتم الويط فين هذه 
الماك والتشناط العفلى للقنان (حودمان 151/5 ضياة)) :ونن عالات سنال 
التتباط العقلى للملقى أو اناه (متكروقن 14104 )عنتما فقن هالا خرص تله إلى 
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الفنان والمتقلى معاً (على سبيل المثشال مورافسكى 1915,. صه5١١).‏ ويما أن 
الملاحظات العامة التى أود الإشارة إليها تنطبق على نظرية الفن بكافة تنويعاتهاء لا 
أنوى المقارنة بينها وتقييمها. وكما أوضح كتاب آخرون, فقد اصطدمت معظم هذه 
النظريات بعائق أو آخرء سواء كان ذلك فى التأكيد على أساس الطبيعة المعرفية للفن, 
أو فى معادلة الفن بمجموعة من الأشكال المصنفة, أو بتعريف الجمالى من واقع تجربة 
(خاصة) راجع هوسيرز 1559؛ أوزبورن, 15177., وولهايم 1980). وتتركز النظريات 
الجمالية فى تنوعها على الموضوعات المادية: أو غلى الخواص الإدراكية للأعمال 
والحالات العقلية للفنانين والمتلقين. ويستمر المناصرون لهذه النظريات فى تعارضهم. 
سواء اتخذت تلك النظريات الشكل التقليدى أو المحدث فكلها معوقة لأنها تعمل على 
فصل الجمالى عن مجالات الحياة الاجتماعية» فنظرية الفن عادة ما تواجهها بعض 
الحالات الشاذة أو حالات يصعب البت فيها (على سبيل المثال: هل السينما تعد فنا؟, 
وهى حالات لا يمكن تناولها سوى فى سياق تأسس على رحابة الفهم): (راجع ولهايم 
٠ص105١).‏ ويذهب سكرتون بأن المفردات المستخدمة فى علم الجمال مبتزلة, 
وهى مفردات تتعمد الابتعاد عما يخرج عن نطاق الفنء رغم اتصالها به. 


للمصطلحاتء ومن ثم تترك نفسها فى النهاية دون تفسير لمعنى الأحكام الجمالية. 
(سكرتون غ+/ا5١,‏ ص . : :١-‏ ). ولذلك إذا وصف عمل فتنى بأنه «محزن». فمما لا شك 
فيه أنه حكم عليه بواسطة نفس المعايير التى تحكم استخدام الكلمة فى الحديث العادى 
غير الجمالى (نفسه. ص5؛). والأكثر أهمية من ذلك (كما أدرك ولهايم ,1917٠١‏ 
جوسنرش +1571 #مورا سكن 551/4) فو أن طسيشة التجرية الحجالنة: ووجون الأعطال 
الفنية وتحديد هويتها قد تحدد من خلال عوامل خارج الجمالى وتأثر بها. ذلك كما علق 
مورافسكى فى معرض بحثه فى معايير التقييم الجمالى: 

نحن فى احتياج إلى معرفة كيف وإلى أى مدى يمكن تفسير 

خصائص ١ا‏ لشكا الجمالى» و«التجرية الجمالية» من خلال إدراك 

هاتين الظاهرتين تاريخياًء وعلاوة على ذلك باعتبارهما ظاهرتان 

ظهرتا حديثا وظللتا مرتبطتان على نحو قوى بظواهر أخرى متغايرة 

الخواص. لاقل صه]). 

وأود هنا تتبع مجرى هذه الأطروحة, وهو اتجاه اتخذه عدد قليل من فلاسفة الفن 

مؤخراء ذلك بدراسة خطين أديا إلى تطور النظرية الجمالية؛ مما قد يساعد على حل 
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بعض الصعويات التى تواجه المقارنات التحليلية التقليدية. كما تؤدى فى النهاية إلى 
علم اجتماع جمالى. فنلمس خطوط التطور فى «الموقف الجمالى», وما قد يطلق عليه 
«نظرية الفن المؤوسسية» وتعتبر نظريات الموقف الجمالى قديمة قدم علم الجمال نفسه, 
وهى تعود إلى عمل كانط نقد الحكم؛ واستمرت لتؤثر فى تيار فلاسفة الفن من خلال 
الكانطية الحديثة: وتمتد إلى المداخل الظاهراتية مؤخراً (راجع بودرو 1977, حول علم 
الجمال عن كانطء وتأثيره فى بعض الكتاب اللاحقين). والاعتقاد فى وجود موقف 
جمالى خاص قد يقدم حلا لبعض القضايا الأكثر إرباكا التى أرهقت الفلاسفة, ومن 
بينها إمكانية اعتبار الاستمتاع بغروب الشمس أو بالمنظر الطبيعى تجربة “جمالية' أم 
لاه وامكاتنة قبول مكتجات توشان الكافزة «فداء اع الاء.فتكون الآجابة أن بامكاننا 
النظر إلى أى شئ من خلال المنظور الجمالى. فالفن إما أن يكون مردود لهذا المنظور 
أى يتمثل فى التجربة التى يتم اجتيازها من منظور جمالى. ففى حالة الأعمال ذات 
الطابع الإثنى لا تكون "جمالية" على الإطلاق من المنظور المؤفسسى (فهى تكون وظيفية, 
رمزية» أى دينية) وقد سلبت من أوطانها وانتزعت من سياقها المحلى لتعرض فى 
المتاحف وييوت الفن فى الغرب باعتيارها «أعمالا فنية». ومن ثم فليست هناك حاجة 
إلى التنازع حول الخوا ص الجوهرية للعمل لكى نحددها بوصفها فناً أم لا . قفالعمل 
يخنواقنا بالقفى الذى»تتقيلةيوصفه هذا . ويرى كانط أن الحكم على الذوق خاصية تتميز 
بالنزاهة (كانط 19175 ص45-57), أى أن الاقتناع المترتب عليها لا يكون مرهونًا 
بأى منافع خارجية؛ مثلما الحال فيما يطلق عليه كانط «الايتهاج بما تجود به المنفعة» 
حيث له عائد محقق: "فالذوق هو ملكة لتقييم أحد الاشكال أو الصيغ التمثيلية؛ وفقاً لما 
تشيره من إمتاع أى بغض وليس للمنفعة المترتبة عليها. فموضوع الامتاع يطلق عليه 
الجميل.» (نفسه ص ١‏ 2:60 التوكيد فى الأصل). 

أجمل مورافسكى بعض الصعوبات التى يشتمل عليها مفهوم «النزاهة» باعتباره 
صفة مميزة وخاصة يعلم الجمالء خاصة أنه يصعب فى الحقيقة أن تكون نزيهاً عند 
الممارسة» إذا كان يعنى هذا عزل تجربة الإنسان الجمالية أو موقفه عن تجاريه الباقية 
(مورافسكى 191/4, ص١١).‏ ولو كان تعريف النزاهة يعنى الابتعاد عن الفائدة 
العملية. فيغدو هذا المفهوم بالنسبة لمورافسكى أكثر إيضاحاً. أما الأطروحة التى تذهب 
بأن هناك موقفاً جمالياً خاصاً يمكن اتخاذه إزاء اللوحات الزيتية: أو منظر الغروبء أى 
حتى القطع التى تقوم بدور وظيفى؛ فعلى الرغم من أنها أطروحة غير منغلقة, إلا أنها 
محدودة التطبيق. فهى من جهة, تنجح فى توصيف عملية اختيار العمل الفنى أو 
الموضوع الجمالىء ولكنها فى النهاية لا تجيب على سؤال «ما هو الفن؟» قد تكون على 
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استعداد لتعريف الفن بوصفه شكلاً جمالياً حتى لو كان له مقصد عملى فى الأصل, 
ولكن فى هذا الحال لا يعد منظر الغروب فناً. ومن ثم» فعلينا باختصار التصنيف على 
الأعمال الفنية التى يمكن تقديمها أو مشاهدتها. ومازلنا فى حاجة إلى تجديد طبيعة 
«الابتهاج» الناتج عن التذوق الذى يخلو من أى منفعة, وهذا ما لم يفعله كانط فى تناوله 
الآخير (؟19460١ء‏ ص١1)‏ للجميل بوصفه ما يمتع على المستوى العالمى. والميزة الرئيسية 
التى يتسسم بها التحليل الكانطى ترجع إلى ابتعاده عن الجوهرية» فهو لا يسعى إلى 
استكلوهن يفقن السمات الجوهرية التى تمن الأصال الفنة أو الخيرات الحمالية. أما 
مواطن ضعفه فتكمن فى أنه لا يعطينا تحليلاً وافياً للموقف المنزهء والعلاقة الفعلية لهذا 
الموقف بالعوامل الأخرى المؤثرة فى هذه الخبرة» ونوعية الإمتاع المترتبة عليها . 
وأمدكنا النطزمات اللاهراقة متفسورابت ك1 4 تعقيداً لطبيعة الموقف الجمالى (راجغ 

انجاردن ١57١‏ دفرن ,.١1507‏ ناتاسون )١5537‏ فوفقاً لتلك النظريات تتميز التجربة 
الحدالية في إطان «كصنيكياء الكاضة ميا وال تعتنه خلن تحص هذه الككرنة عن 
التجارب الأخرى التى تخرج عن إطارها. ويتيح الاختزال الظاهراتى للفيلسوف 
إمكانية عزل الجمالى عن كافة المواقف الأخرى: ويصفة خاصة عن موقف الحياة 
اليومية. تعد مقالة شوتر )١1977(‏ عن «الوقائع المتعددة» ذات إفادة فى توضيح ما 
يتضمنه الاختزال الظاهراتى؛ مع أنه لم يقل الكثير فى مقالته عن الفن أو الموقف 
الجفالئ::فناقش فى البداية الؤقف الطبيفى للحياة النومية: ومفارساته أو دوافقة 
النفعى مؤكداً على أن رؤية العالم من موقف طبيعى يترتب عليه رؤية بين ذاتية» ليغدوا 
العالم حقيقة عظمىء تنبنى على الالتزام الفعلى, أو الفاعلية. فالعالم الذى نعرفه فى 
حياتنا اليومية لا يثير الريبة: بل هو أمر مسلم به. على عكس الشك النقدى الذى 
يثيره الفلاسفة. فالاختزال الظاهراتى عادة ما يطرح (كما هو الحال مع هسرل) 
بوصفه منهجاً فلسفياً يعمل على عزل المعرفة اليومية لبناء منهجاً معرفياً على 
أسس يقينية» وليس على افتراضات النظرة السليمة. ولكن كما أوضح شوتز يمكن 
توظيف هذه النظرية أيضاً لعزل وتقديم أشكال المعرفة الأخرى بعيداً عن المعرفة 
المنظمة منهجياً. حيث يمكن للموقف الطبيعى ذاته تجنب البحث العلمى أو الشك 
الفلسفى (شوتز ,١9117‏ ص996؟) ويتبع شوتز فى طرحه وليام جميس فيذهب 
بوجود عسدة عوالم ثانوية أخرىء أو بالأحرى فروع من المعنى, كل له أسلويه 
المعرفى الخاص. وهناك نماذج لذلك فى عالم الأحلام: وعالم التنظير العلمى. ففى 
كلا الحالين» نتحول عن الموقف الطبيعى عبر موقف صدامىء يدفعنا إلى فرع آخر 
من فروع المعنىء والموقف المترتب عليه 
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تتعدد التجارب الصادمة بقدر تباين فروع المعنى فى قطاعاتها المحدودة التى 
أضفى عليها سمة الواقع. فعلى سبيل المثال» تغدو صدمة الخلود إلى النوم قفزة إلى 
عالم الأحلام. كما نعانى من تحول داخلى حينما يرتفع الستار فى المسرح ليعبر بنا 
إلى عالم الممسرحية. ويصيبنا تغير جذرى فى موقفناء لو أننا عند مشاهدة لوحة زيتية, 
حددنا إطاراً لمجالنا البصرى كمعبراً إلى العالم التصويرى. كما تنتابنا الدهشة عند 
استسلامنا للضحك, فالاستمتاع إلى طرفة يجعلنا نتقبل لبرهة, العالم الخيالى بوصفه 
0 استنادا إلى عالمنا اليومى الذى يتسم بالسخف. وكذلك فى تحول الطفل إلى 

تحولا إلى عالم اللعب- إلخ... (شوتز 19717, ص١57).‏ وتعد هذه القطاعات 

محدودة 5 لأنه لا يوجد بالضرورى توافقاً أو اتساقاً بين أى من القطاعات (فلا توافق بين 
الأحلام والعلم؛ أو بين الموقف الطبيعى والفن, على سبيل المثال). ولكل قطاع قدرته 
الخاصة على «تنشيط الوعى» (نفسه ص»"”2”) ولكن الموقف الطبيعى» يمثل الحقيقة 
القصوىء ويؤكد شوتز أن كل القطاعات الأخرى للمعنى قد تعد تنويعاً على هذا 
الموقف. (نفسه ص77”, راجع أيضاً شوتز 191/5, ص١4‏ 87-17 7). 

وكما أسلفت القول, لا يتوسع شوتز فى شرح خصائص الموقف الجمالى» ولكننا 
سوف نمارس تحليلاً شبيهًا يما قام به من عالم الاحلام أو النظرية العلمية فى محاولة 
لتعريف الملامح الرئيسية للموقف الاستطيقى فى إطار المنظور الزمنى؛ والتجرية 
الذاتية. وطابع النشاط الاجتماعى إلخ... وقد حدد الفلاسفة الظاهراتيون و 
الموقف الجمالى (راجع على سبيل المثال» بنسمان.ء وليليانفلد .)١11714‏ ويتفق هذ 
الموقف مع استطيقية كانط فى تجنبه مخاطر الوقوع فى النزعة الجوهرية بمجرد 
اقتراح الأسس التى تنبنى عليها نظرية الفن. ولكن يعجز شوتزء مثله مثل كانط؛ وغيره 
من الظاهراتيين فى الإجابة على ماهية الفن» مع أنهم نجحوا فى إفادتنا بما تتضمنه 
مشاهدة شئ ما باعتباره فناً. كما تتضمن أعمالهم نظرية كامنة للقيمة الجمالية» طالما 
صار من الجائز طرح الأحاجى فيما يخص الخاصية الجمالية وقياسها وفقاً لنجاح 
الملامح الخاصة للعمل الفنى أو إخفاقها فى الوفاء بمتطلبات الموقف الجمالى (راجع 
انجاردن 15177: فهناك اطروحة ظاهراتية للتميير بين القيمة الفنية والقيمة الجمالية). 

وتحتاج مثل هذه النظرية إلى سبيل لتحقيقها. وقد تظهر بعض المشكلات التى 
تواجه التفسيرات الأخرى للقيمة الجمالية» والتى أسلفنا طرحها. أما أسباب تقدم علم 
الجمال الظاهراتى بالمقارنة لعلم الجمال لدى كانطء فيرجع ذلك أولاً: لأنه يمدنا بتفسير 
مفصل وأكثر دقة لطبيعة «النزاهة» بوصفها سمة حاسمة للتجربة الجمالية» ثم ثانياً: 
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لاعترافه بنزاهة الموقف الجمالى وانفصاله عن الموقف النفعى إلى جانب احتوائه على 
الموقف الطبيعى واعتعاده عله ودوك هذا :الصو الاب منتوحاً أمنام البحك الماذثم 
عن كيفية ارتباط إنتاج الفن بمفردات الحياة الاجتماعية التى تبتعد عن الجمالى. 
وهكذا يمكننا وصف الموقف الجمالى بالنزاهة ويأنه قطاع من المعنى المتناهى بالمقارنة 
بقطاعات المعنى الأخرىء التى يتم الولوج إليها بقفزة أو صدمة: فهو اختلافا عنها 
يرتبط بقطاعات أخرىء تتواجد مع الإنتاج الفنى فى وعى الفرد لاشتراكهما فى الموقف 
الطبيعى الذى يحقق الواقع فى أكمل صورة محققة. ويعد عد تطور مفهوم الموقف الجمالى 
من خلال عمل الظاهراتيين خطوة تتجه نحو جمالية تعتمد على علم الاجتما ع؛ ومن ثم 
نظرية أكثر ملائمة للفن. ولكننى لا أطالب مطلقاً اعتبارها نظرية للفن تتجه نحو جمالية 
تامة التجانس فلست بحاجة إلى تكرار محدودية المنهج الظاهراتى, سواء فى شكله 
الخالص كما طرحه هسرلء أو فى التعديلات التى طرأت عليه من قبل الوجوديين أو 
شوتز. فقد كان الفرض من طرحنا السالف هو الإشارة إلى أن كافة السجالات 
الخاصة بفلسفة الفن وديناميكاتها تتجه نحو نظرية اجتماعية للفن. 
وما قد أطلقت عليه «النظرية المؤسسية للفن» ربما يكون ذو توجه أكثر ميلاً لذلك, 
لأنه يدرك الفن فى إطار تعريقه الاجتماعىء والمؤسسى. ويبدو أن ولهايم ميّال لهذا 
الرأى» ذلك فى مناقشته للكيفية التى ترسخ بها الفنون الجديدة يبوصفها فنا . ويذهب 
بأن الفنون تكتسب مصداقيتها وفقاً للسياق الذى تنشاً فيه. كما تتحدد مكانتها وفقاً 
لكل الذى قتكده وسكط) » فقد يعترف به أو يرفض: 
فيعد الشكل الفنى معترف به أم مرفوض: 
ذلك بإقامة تماثلات وتباينات بين العمل رهن الاختبار والأعمال 
القائمة؛ أئ أن موضوع الاختبار.سوف يستفين من السياق الؤقير 
الذى يثار فيه. وبمثل هذا الأسلوب يجرى طرح السؤال عما إذا كانت 
السينما فناً أم لا؟ (ولهايم, ١94٠‏ ص؟2١١).‏ 
وتعريف الفن لدى النظرية المؤفسسية يسنده إلى الأشكال والممارسات التى يمنحها 
إياها المجتمع الذى يتواجد به ويتفق تعليق ولهايم على السينما مع هذا التعريف. 
فربما يكون الحسم فى مدى توافق أحد الأشكال الجديدة مع «الفن» معتمداً على 
ممارسة امبريقية بمشاهدة الأعمال والأشكال التى قد تم الاعتراف بها. ولكن فى مقالة 
قصيرة ضمها إلى الطبعة الثانية من كتابه الفن وأشكالة يرفض النظرية المؤسسية فى 
الفن» أو على الأقل يرفض دعوتها التى تتسم بالمغالاةء حيث يعرفها كما يلى: 
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ما أعنيه بالنظرية المؤفسسية فى الفنء هو الرؤية التى تقدم تعريفًا 
للفن. يسعى إلى حالة الدائرة المفرغة. وهو يعرف الفن بإرجاعه إلى 
أقوال أو أفعال أفراد أو مجموعات من الأقرادء تعد أدوارهم, بمثابة 
وقائع اجتماعية (ولهايم .)١١7 ,194٠‏ 
ويعترض ولهايم بشدة على هذه النظرية. فإن كان وضع الفن يمنح من قبل أفراد 
اكتسبوا مكانتهم بفعل المؤسسة:, لدورهم فيهاء فعلى هؤلاء الأفراد أداء مهمتهم 
بالاعتماد على حيثيات وافية, دون الاعتماد على مكانتهم الشخصية. ولكنء لو أننا 
مجرد بحاجة إلى تلك الحيثيات التى تمدنا بكل ما نتطلبه لتعريف الأعمال الفنية» دون 
مساعدة ممثلى الفن لدى المؤسسات, ففى هذه الحالة ما لدينا ليس نظرية مؤسسة على 
الإطلاق. ومع ذلك يختتم ولهايم القول بإعادة التاكيد على أهمية الإقرار بالطبيعة 
المؤفسسية للفن لاعتبارات عدة. 'فالاقتراح برفض النظرية المؤسسية للفن لا يدحض 
عدن مح الطروحات اتن تحدنما نكن اعددازة خسصنائض مؤسهدة للقن (نفسيه 
صن5]١)..واعاد‏ ذكن يمهن:هذة الطروحات فى الحزء الركيسنى من عملة. .على سفيل 
المثال, فالواقع أن الفنون الممستحدثة ترسخ نفسها على أساس التشابه مع الفن 
الموجودء حيث تتبع الأعمال الفنية الفردية السابقة عليهاء إضافة إلى ذلك يحيط بانتاج 
الفن أحزاب وزمر. ومن شم يأتى رفضه للنظرية المؤوسسية (الاجتماعية) نتيجة لإدعائها 
القدرة على تقديم تعريف للفن أو لتحديد ماهيته. 
وكما قال ولهايم اهتمت نظريات الفن المؤفسسية (الاجتماعية) على نحو أساسى 
بالسؤال «وما الفن؟» على عكس نظريات الموقف الجمالى. وبالطبع ليس لدى التعريف 
المؤفسسى لعالم الفن شيئًا يقوله عن طبيعة التجرية الجمالية ولن تكون مقاريته لمسألة 
القيمة الجمالية واضحة:. وقد يتناول ذلك فى إطار التقدير الذى يمنحه ذوى المكانة 
الملائمة. وفى الواقع فأكثر من استشهد به ولهايم من منظرى النظرية المؤسسية 
(الاجتماعية) وهو جورج ديكىء وقد هاجم على نحو واضح مفهوم الموقف الجمالى 
(راجع ديك 1514). ولن أحاول إصدار حكم على هذه المناظرة طالما أن ذلك يعد 
إسهاما بالنسبة لفلسفة الفن. ومن الواضح أن نظريات الموقف الجمالى يمكن أن تفسر 
مظاهر معينة للجمالى تعجز النظريات المؤسسية عن تناولها (على سبيل المثال كيفية 
تقييم الاعمال الغير فنية بشكل جمالى) ومن جهة أخرىء فالنظريات المؤسسية لديها 
إمكانية تفسير الأسباب وراء اعتبار بعض الأعمال أو المجموعات أشكالاً تستدعى 
الاهتمام اللازم. وكلا النمطين من النظرية قادر على نحو غير اتفاقى على التعامل مع 
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حالات الفنون الجاهزة» وأعمال الطبيعة والصخور التى ماتزال تفتن المنظرين الجماليين 
(راجع ولهايم .,١140‏ ص190). كما تحتوى كل نظرية على مناطق ضعف تعرض لها 
معارضوها بلباقة فى كتاباتهم. وفى واقع الأمرء ما يهمنا هو ابتعاد المدخلين عن مجال 
الفلسفة الخالصة. ليدمجا الصدفة والبعد الاجتماعى فى تحليلهماء وقد ناقشنا بالفعل 
هذا التطور فى سياق نظريات الموقف الجمالى بالإشارة إلى عمل الفلاسفة 
الظاهراتيين. وتعتبر الطبيعة الاجتماعية لنظرية الفن المؤوسسية شاهد! على ذلك 
فالنظرية تعتمد على الأدوار والمؤسسات الاجتماعية التى ينتج الفن فى سياقها. 
وقد حاولت أن أبرهن على وجود توجه داخلى للنظرية الجمالية باتجاه علم الاجتماع 
وهذا لا يميز كل الإنتاج فى فلسفة الفنء بأى حال من الأحوالء لأننى قد أسلفت 
الإشارة إلى أن معظم هذا الإنتاج يظل يتبع النظرية التحليلية التقليدية. وحتى إن كان 
التحليل الظاهراتى للفن قد يظهر ابتعاداً واضحاً عن المظاهر الاجتماعية للوعى؛ 
فالتوجه الاجتماعى يظهر فى وعى الظاهراتيين باستحالة وجود علم جمال خالص. 
وازداد هذا المنحى دفعا نتيجة الأعمال المتآثرة بعلم الجحمال لدى فيتجنشتاين» ففى 
التوجه نحو الفن «كشكل من أشكال الحياة» أو أحد أساليب الحياة (قيتجنشتاين 
037 ص١١‏ )؛ وفى طرح الجمالى بإسناده إلى المعايير المستخدمة لقياس الجمالى 
(راجع سكراتن, ١5915‏ ص١١-١1),‏ فى ذلك ما يعنى الإذعان للاجتماعى أو السياقى. 
وأسهم عمل جومبرش الهام عن الفن والإدراك )١197-0(‏ أيضاً فى هذا التطورء وذلك 
من خلال إيضاحه أن الخبرة بالأعمال الفنية ينبغى اعتبارها دائماً تفسيرية. واستشهد 
ولهايم بأمثلة جومبرش عن الوسيلة التى تتدخل بها المعارف الخارجية فى الإدراك 
الجمالى» ويستحيل تجنبها. 
يفيدنا جوميرش بأن: 
"ما يبدو لنا تنافراً صوتياً فى موسيقا هايدن» قد يمر دون ملاحظة فى 
سياق ما بعد فاجنر. وربما تكون للنبرة الموسيقية العالية فى رباعية وترية تفاوت 
صوتى أقل من النبرة الرقيقة التى تصدرها أوركسترا سيمفونى كبير". 
ومرة أخرى؛ يستشهد جوميرتش بلوحة موندريان المسماة موسيقى الجاز 
فى برودواى. فوفقا لجمبرتشء تعد هذه اللوحة فى سياق فن موندريان 
معبرة عن «الاستسلام للمرح» ولكنها قد تحمل لنا تأثيراً عاطفياً مغايراً, 
لى علمنا أنها تمت من قبل فنان ينزع للأشكال الملتفة أو المتحركة؛ وليكن 
'سيقيرينى على سبيل المثال. (وولهايم ./19, ص/0). 
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كبا لين كنات سوسيرش أن اعرف والشاريل مدان خورا حت شر اتناع طباظ 
الإدراك المباشر للأعمال الفنية. حيث يعمل التأؤيل على فك الشفرة للتمييز بين الأبعاد 
الثلاثة والبعدينء أو عملية التخيل التى تتصور لمسات الزيت كأوراق العشبء أو غرز 
مطرزة؛ أى شعر. ويينما قد يصعب على ولهايم تقبل أطروحة جومبرش التى تذهب بأننا 
لانفيغ العمل الفتن يسؤى فى علاقته بدخيرة الأعمال لذى متتس أر.فئ السعياق 
والتقاليد التى ينتج فى إطارهاء فمن جهة أخرىء يدعم وولهايم فكرة جومبرش 
الرييسة ومفادفا التاكين لل اقفية نور المعطلومات الكذلة فى قاولاتنا الجمالية 
(وولهايم صا .)١‏ 
والأتراغ الفلية, 0 إلى ذلك -ولكننى سوف اح إلى يا هوأبعد الس قلي ١‏ 
التداولات الجمالية تتا نناث ثر دوماً بخبرة ومعلومات تخرج عن نطاق الجمالى ولكنها تندمج 
فيها. ويبعتمد تحليل شوتز «للوقائع المتعددرة» للوعى على أولوية الموقف الطبيعى فى 
الإدراك وتجاور الوقائع المتنامية فى الوعى الفردى. ولسنا يحاجة لتبنى المنهج 
الظاهراتى أو مفرداته لنتبين أن التأويل عادة ما يتوجه وفقاً للموقع الوجودى 
والتازيكى الذى مشظلة المؤول» ال نجانب الأكد العا ارعس العمل الفتى فى 
صميمه. (كما تفيدنا التقاليد الهيرمونيطيقية بذلك أيضاً). . وحتى إن اتخذنا موققا 
جمانا) ضرفا إلا أن يصعب فى النهاية الفصل بين تذوق وتقدير العمل الفنى عن 
الجلاشر اللجبالت في الوكود «ولهدذا 0 اننا نحكم على الأعمال الفنية وفقاً 
كل في أحه وعطانت؛ حياتها الموفة التى قرت ك3 السمالق:. 

والكتاب الذين تناولتهم لا ينصب اختلافهم حول ما يعدونه حيوياً للنظرية الجمالية 
(طبيفة الف خصيائص :العمل الفنى + ملاقات الشيرة الجمالية: الخ) ولكنهم يخظفون 
حول تعريفهم للخصائص المميزة للجمالى. فبالنسبة لجادامرء يتشكل ذلك فى عنصر 
المفاجأة التى تفضى إلى التعرف على العمل الفنى (جادامر 1 ص ١١٠)ويذكر‏ 
جودمان أريعة «مواصفات للجمالى» فهى تتميز بثراء التركيب أو ثراء الدلالة» وثراء 
التركيب والتمثيل (جودمان 2١911‏ ص 5550> - 0). ويرد موراقفسكى أربعة خصائص 
فنية صنعت يمهارة. ويراعة كما أنها تعبيرات فنية (مورافقسكى, ا 
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ص58-١؟1١).‏ ومازلنا فى حاجة إلى التأكد من ماهية طبيعة الجمالى الخاصة: وقد 
جنبنا هذه المسالة فى هذا الفصل. فالالتزام بعلم جمال ظاهراتى أو نظرية مؤسسية 
للفن: أو الالتزام بعلم جمال الأشكال أو الخبرات, أو المشاعر لا يترتب عليه بالضرورة 
الالتزام بأئى نظرية تعنى بخصوصية الفن. وكذلك. كما أسلفت القولء فالنظرية 
الجمالية التى تؤكد على الطبيعة الاجتماعية للتجربة الفنية لا تعوق الجمالى بتأطيره فى 
السياسى أو الاجتماعى. وفى تأكيد مورافسكى على استقلالية بناء العمل الفنى» وذلك 
فى سياق تناوله الماركسىء ما يؤكد ذلك. وأود أن أختتم هذا الفصل بطرح يذهب 
بوجود مساحة مشتركة بين فلاسفة الفن الذين ناقشتهم فى الصفحات السابقة 
ومحللى الفن الاجتماعيين» الذين تجنب عملهم الوقوع فى شرك الانغلاق وأخطائه وهذا 
ما عرضت له فى الفصل الثانى. 

والإشارة إلى عمل ستيفان موراقسكى يوضح لنا التداخل فى المناهج المعرفية التى 
اعتيد الفصل بينها فى عمل أحد الأفراد. وفى علم الجمال الماركسىء مثلما فى ميادين 
الدراسة الأخرى التى تتبع المنهج الماركسىء يتضح لنا الزيف والتشويه الذى أصاب 
المناهج التى تم فصلهاء ففى مجال التجربة البشرية والوجود الذى نعنى به تلك 
التخصصات لا يوجد فصل بينهاء ولكنها جزء من كل متحد. وكما تبين للوكاتش منذ 
سنواتء: يعمل الفصل بين التتخصصات على تشذر الحياة والتجرية» فى مجتمع 
رأسمالى صناعى (لوكاش .)1917١‏ والتعرف التدريجى بأن اللاتوافق بين التخصصات 
المتعددة يرجع إلى هذا الفصل الخاطى» يعد جزء من محاولة لإعادة دمج تلك 
الكتذرات مها مقطوى علية تحن النقة الى ممتمعنا المتسلدن هذا لا يعت أن كل 
الأعمال الجديدة أو القيمة فى علم الجمال أو التتخصصات الأخرىء يقوم يها 
الماركسيون أو الماركسيون الجددء ولكن لا يدهشنا أن معظم العمل يتم فى هذا الإطار 
المرجعى. فالمقارنة البينية للموضوع غالباً ما تنبنى على الرأى الذى يذهب بأن 
التقسيمات الأكاديمية تضاعف وتدعم التقسيمات الاجتماعية فى المجتمع. 

وقد رأينا بالفعل كيف حلل بورديى بعناية بعض آليات احتفاظ الجماعات المسيطرة 
بمراكز سلطتها حيث تدعم فى ذات الوقت منزلتها بصفة خاصة بابتدا ع التصنيف 
«الجمالى» باعتباره وجودا عالميا ومتجاوزا. وفى محاولة لنقض الفصل التاريخى 
لموضوع البحثء دخل محللوا الفن الماركسيونء ونقاد الأدب: ومؤرخو الفن فى جدال 
مع فلاسفة الفن, كاشفين عن الاعتماد المتبادل فيما بينهم وعن اهتماماتهم المشتركة. 
وبالفعل يتضح من النقاش السالف فى هذا الكتاب صعوية تحديد القائم بدور عالم 
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الاجتماع بدلا من الفيلسوف, والناقد, والمؤرخ. ولنأخذ مورافسكى مثالاً على هذاء 
وكذلك وريموند وليامز الناقد والمؤرخ الأدبى الذى أعطى الفصل الأول من آخر كتبه 
(وليام )١194١‏ عنوان «نحو علم اجتماع الثقافة». أما ماركس رفائيل المؤرخ الفنى الذى 
ضار عملة مثا اهتمام متجدد فى الجماليات الماركسية (راجع تاج 110): فقتسعى 
حجته لتطوير علم اجتماع الفنء ويعمل على الموازنة بين ظلك النظونة والتظوفة الما ركسية 
فى الفن (مثالاً لذلك, رافائيل 1914, ص 76). 
وأيما كانت المواقع المؤوسسية لهؤلاء الكتاب. ومهما كانت تدريباتهم الأكاديمية 
والتوجهات المؤسسية لأعمالهم, مازال اللذين يقترحون نظرية اجتماعية للفن يتزايد 
0 الذن :امتتقلااية تبي أو للقن خسو حتى فى عام 21577 
كان رافائيل واعيًا بأهمية المقاربة التي تبتعد عن المنحى الاختزالى؛ ومن الجائز أن 
1 
عهد لايكاد يكون بعيدًا . وهو يفترض أن علم اجتماع الفن والنقد الفنى يتممان 
بعضهما البعضء ومتعادلان من حيث الأهمية. 
تكشف العلاقات المتبادلة بين هاتين المجموعتين من العلوم عن العلاقة 
القائمة بين الاستقلال النسبى للمجال الأيديولوجى للفن واعتماده على 
الحقائق الأساسية فى الحياة الاجتماعية... ولا تتميز الجدلية المادية 
بمجرد قدرتها على حصر حقائق الحياة الاجتماعية فى منهج واحد, 
وإنما أبقت أيضاً على خصوصية كل مجال معرفى باعتباره استقلالاً 
نسبياً. (رفائيل 191/4, ص 45-44) 
ويحافظ عمل ديللا فواب علي خصوصية ما هو جمالي أيضاًء ويقوم في هذا العمل 
بدراسة الشعر. وعرض خطة دراسته كما يلى: «هدفى فى هذا الكتاب هو تقديم بيان 
تفسيرى منظم لعلم الجمال المادى التاريخىء لكى أنطلق من ذلك إلى قراءة تحليلية 
اجنتماعية متيجبة للشنعر أو الفن بصفة عنافة»:(صض؟١1):‏ وهذه القراءة التخليلية 
الاجتماعية تبتعد عن اختزال الجمالى أو الشعرى فيما هو اجتماعى أو تاريخي, بل 
تتوسع فى تفصيل المقومات الخاصة بالشعر. ويعرف الشعر باعتباره «نمطية تتسم 
بتعدد الخواص» (نفسه. ص77١).‏ 
وهدا لا شالف القعوائسن الف وضهينا حوييان للفن, وهى الثقل والثراء 
والتمثيل. والحاجة إلى قراءة تحليلية اجتماعية للأدب لا تشجب الحاجة الموازية 
لتحليل خصوصية هذا الأدب»: يل علي العكس, يعد تحليل خطاب القصيدة: أى 
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«تشكيلها العقلاني» الخاص بها ضروريًا بالنسبة للفهم التحليلي الاجتماعى 
فيضن 11 

ووفقا لهذا المنظور لفلسفة الفنء تتساوى أهمية العوامل الاجتماعية بالعوامل 
الجمالية, كما يتضح لنا ذلك بشكل متزايد. فوفقا لعلم اجتماع الفنء حققت معظم 
الكتابات فى مجال علم الجمال إسهامًا قيماء وهو الآن قد حاز الاعتراف لإمداده لنا 
بمعجم من المفردات, كما أرشدنا إلى مقارية اشكالية خصوصية الجمالى. هذاء وإن 
كنت قد توصلت للاعتقاد بتدخل العوامل الاجتماعية والأيديولوجية فى تقويم وموضعة 
التجرية الجمالية وأساليب تقييمهاء فقد تم ذلك فى الوقت الذى أدركت فيه أيضا 
صعوية اختزال التجربة في إطار الاجتماعى أو الايديولوجىء ومن ثم أنتقل إلى الفصل 
التالى لأتناول بعض ال محاولات التى تمت لوصف تلك الخصوصية. 
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الفصل الخنامس 


وبينما يزداد علماء اجتماع الفن اتفاقًا على أهمية الالتفات إلى خصوصية الفن, إلا 
أن ذلك يخفى اختلاف الأفراد حول ما تتضمنه العبارة المشار إليها. وقد قدم ستيوارت 
تقريراً عن مسار التطورات فى الدراسات الثقافية التى قام بها مركز الدراسات 
الثقافية المعاصرة فى برمنجهامء ويذهب هول أن الأخذ بخصوصية الثقافة يعد من أهم 
إسهامات المدرسة البنيوية. 
إن كانت مواطن الضعف التى أبرزتها فيما سبق قد تمثلت فى النزوع 
إلى إذابة الثقافى لدمجه فى المجتمع والتاريخ, فقد أكدت النزعة 
البنيوية على خصوصية الثقافى وصعوية اختزاله. فالثقافة لم تعد 
تعكس الممارسات الأخرى فى المجالات الفكرية. غدت الثقافة ممارسة 
فى حد ذاتها -ممارسة دالة- ولها مردوديتها المحددة, المتمثلة فى 
المعنى. والتفكير فى خصوصية الثقافة هو التكيف مع تعريف البنيويين 
لها بوصفها ممارسة تنطوى على صيغ وعلاقات ذاتية, وكذلك على 
بنى ذاتية. (هول ,١19/8٠‏ ص١"‏ التأكيد فى الأصل). 
وفى تناوله للخصوصية: يذهب رايموند ويليامز فى كتاب حديث له. بأن لو كان 
الجمالى يتخذ أشكالاً مغايره فى المجتمعات المختلفة, فهذا لا يعنى ضرورة إذابة كافة 
العناصر شاملة العمليات الفنية والجمالية على وجه الخصوصء فى منهج تطبيقى 
اجتماعى أو ثقافى يتسم بالعمومية ويعجز على التمييز. (ويليامز :١194١‏ ص؟ة؟١١).‏ 
وينتقد بيتر فولر عمل جون برجر على أساس أنه يؤكد من دون سند كاف على 
خصوصيات التصوير (فولر ,١1140‏ صغ4). 
وامتدح جون تاج استخدام رافائيل لعلم اجتماع الفن الذى يقف معارضاً للنزعة 
الاختزالية التى تنبنى على توجهات اقتصادية: ويرى تاج أن منهج رافائيل هو المدخل 
العلمى القادر على التعامل مع «خصوصية الأشكال الثقافية والأيديولوجية» (فى كتاب: 
رفائيل .١91/9‏ ص1). ويؤخذ مفهوم «الخصوصية» أحياناً عن إنتاج لوكاتش 
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الأساسى عن علم الجمال «خصوصية ما هو جمالى» -ةأأعطاى8 عهل لنقدعواع 016 
(1973) صعاء: كترجمة ل :5196083 (التى يترجمها لشتهايم "الفرادة' الرئيسية 
(/1918اناء68). راجع لشتهايم ,141٠١‏ ص9١١1).‏ أو كترجمة لأحد من المصطلحات فى 
هذا العمل وهو 4أ88560046:©6 (لوكاتش 19357., الجزء " الفصل ؟١.,‏ وكذلك لوكاتش 
48) وترجم وليامز المصطلح الثانىء أو ما يعادله فى اللغة المجرية. وهى ©0556 هانا»ا 
«بالخصسوضية» (//151: هّن .)10١‏ ويتقق الكثيرون على أن مفهؤة 'الخضوضية يمثل 
أهمنة رئيسية فى طلم اجتماع الفن نمع أن ادامر ينتقد خطبيق لوكاتثن الخاص بهذا 
المصطلح. (وليامز ١9441١‏ ص772١-159).‏ ولكن سوف نرى أن ذلك لا يعنى بالضرورة 
اتفاقهم على معنى واحد لهذا المصطلح. وسأقترح على الأقل ثلاثة معان مختلفة لاستخدام 
«خصوصية الفن», ويرتبط آخرهم فقط بطريقة مباشرة باهتمامات هذا الكتاب. 
وتشبير خَصوضنية القن فى متعتاها الأول إلى الاتفضال:القاريقى التشاظ الحمالى عن 
مجالات الحياة الاجتماعية الأخرى ومن ثم خصوصية أسافيب الإدراك الجمالى. وكما يقول وليامز: 
فمحاولة تمييز «الفن» عن غيره من الممارسات المتصلة به اتصالاً 
وثيفًا يعد عملية تاريخية واجتماعية على درجة كبيرة من الأهمية. 
وريما كانت محاولة تمييز «الجمالى» عن غيره من الاهتمامات 
والاستجابات يعد أكثر أهمية بوصفه عملية تاريخية واجتماعية. 
(1541اصة؟1) 
أما تعليقه التقدى على محاولة لوكاشن لتعريف خصوصية الفن: فينيتى على رفضيه 
لتفسبير لوكاكةن عن دنناة الممالق من عوامل هادية وديف تتصئل بالسصر» حيث ير 
وتلي'قصون الدلائل اثادئة لهذا التفسين: الذى عتم على مسظلحات مطلفة وعين 
مشروطة. إلا أن لويليامز مشروع مماثل وهو يود على وجه التحديدء تعريف العمليات التى 
تؤدى إلى قصل الجمالى عن الحياة اليومية. وعلى العكس من لوكاتش, :يذهب ويليامز. 
لا نكتشف التمايز بعد اتمام عملية التصنيف للفصل بينه وبين غيره. 
بل بالأحرى نكتشفه في مرحلة الإنتاج الفعلى؛ وفقًا للسمات العامة 
والخاصة للنظم الثقافية والاجتماعية التى تقوم بعملية التمييز. (نفسه. 
ص؟؟١)‏ 
فالخصوصية هنا تشير إلى الظروف التاريخية الخاصة التى تنبثق منها خصوصية 
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الجمالى: يوصفه تصنيفاً يتميز عن العملى والدينى والحياة اليومية. 
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وتلك -كما اقترحت بالفعل فى الفصل الأول- ممارسة هامة وتستند إلى الحقيقة, 
ذلك لأننا بحاجة إلى معرفة كيف تطور التصنيف الجمالى تاريخياً (بالإضافة إلى ما 
يخص الفن والفنان: وعلم الجمال أيضاً). وكذلك كيف أصبح متميزاً عن المهام 
الوظيفية والعملية. وربما يجب التنبه إلى أنه على الرغم من وجود نموذج لمثل هذا 
التفسير فى جمالية لوكاتشء إلا أنه لا يأخذ فى الاعتبار مفهوم لوكاتش الأساسى عن 
1114 (الخصوصية) حيث يتناول فى الفصول الأولى من بحثه كيفية تحرير 
الفن من الحياة اليومية العادية وانفصاله التدريجى عن السحرء باعتباره نوعاً متفرداً 
للانعكاس (وصنااعوهأمع 10 للا) لكنه يواصل تناوله للملامح الخاصة بالفنء التى تم 
تمييزها أولاً بالتعرف على أشكاله المجردة (الإيقاع» السيمترية. الاتساقء الزخرف) ثم 
بالتوجه مباشرة لمساطة "خصوصية" الفن (لوكاتش 19357. المجلد الأول ل 
الرابع» والمجلد الثانى, الفصل الثانى عشرء وراجع كذلك آلالةالاله1»! 191/0, الفصلين 
الثالث والخامس) ويدلاً من التمعن فى خصوصية الفنء يقترح لوكاتش اعتبار 
«الخصوصية» كتصنيف جمالى قائُم بذاته. أى تتمثل أطروحته فى أن تعريف الجمال 
يتم وفقاً لتصنيفه الخاص أو خصوصيته التى تقع بين مستويى الفرادة والعالمية. 
(وتنبنى نظرية الجمال هذه علي تضخيف فكرئ ينض لتوافيل الفردق والعام» وتعد 
هذه النظرية وثيقة الاقترا ن باهتمام لوكاتش ش الدائم بمفهوم «التموذج» بوصفه عضرا 
عو فى الأدب الواقعىء ولكن يصعب علينا إثيات ذلك فى هذا الصدد. راجع 
كيراليفاقلى. 191, الفصل الخامس). ومن ثم يغدو ويليامز مخطئاً حينما يعادل بين 
مفهوم لوكاتش لل 885006614 (الخصوصية) وتفسيره لنشأة الفن التاريخية؛ لأنها 
لا تتعلق بمسألة خصوصية الفن وتطوره. وقد نذهب بأن خصوصية الفن بالنسية 
للوكاتش تشتمل على مجرد تصنيفها للخصوصى. ويينما ينشغل لوكاتش أيضاً 
باكتشاف فرادة (811808:8) الجمالى بصورته الخاصة فى الوجود والتجربة- يأتى 
طرحه للخصوصية كمحاولة للبحث فى المشكلة لا البحث فى إمكانية صياغتها . 

والحجج التى تؤكد على خصوصية الفن تكون أحياناً حجج تدعم الانعزال الفعلى 
للفن والممارسات المتصلة به. عن النشاطات العملية وعن باقى الحياة الاجتماعية. ومع 
ذلك فالتاكيد الثانى على الخصوصية يتناول مسألة أخرى تتعلق باستقلالية الفن 
بالنسبة للعوامل الاجتماعية أو الاقتصادية. وتغدو هنا مفاهيم الخصوصية والاستقلالية 
متبادلتان بشكل أو آخر. وتعد هذه الأحجية ذات أهمية لما تمثله من تطور له قيمته فى 
مجال علم اجتماع الفن مؤخراً حيث تدفع بأن الفن إنتاج اجتماعى ولكنه ليس مجرد 
انعكاس لأصوله الاجتماعية (وكان الفن يمارس بعيداً عن محدداته الاجتماعية نتيجة 
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لظروف تاريخية أدت إلى فصل الجمالى بوصفه مجالاً متميزاً). وفى الاحجية السابقة 
نقد للنموذج الشديد التبسيط الذى ينبنى على ثنائية البنى التحتية والفوقية بوصفها 
نموذجاً للثقافة. (راجع ودلوف. ١5/١‏ فصل .)4-١‏ وتتمثل الاستقلالية النسبية للفن 
والثقافة فى شفرات وتقاليد خاصة للتمثيل الثقافى: تعمل كوسيط أيديولوجى يعيد 
إنتاج فكره فى شكل جمالى. فالفن إلى جانب كونه نتاجًا لعوامل اجتماعية وسياسية 
وأيديولوجية. فهو يظهر خصوصيته وفقاً للمعنى الخاص الذى يستمده من تلك 
العوامل. هكذ! يفسر ستيوارت هول الخصوصية. كما أوردنا قوله (ص4650) فهى 
الثقافة بوصفها ممارسة دالة, ذات صيغ وعلاقات وبنى ذاتية. (وأود أن أضيف اهتمام 
ويليامز أيضاً بالبحث فى الأشكال والشفرات والممارسات الدالة للفنون؛ وهو يكرس 
جزءًا كبيراً من كتابيه لتحليل تلك الجوانب. ذلك على الرغم من أننى قد تناولت جانبًا 
آخر من عمله وهو خاص بمفهوم لوكاش للخصوصية: ونشأة الجمالى فى التاريخ 
(راجع ويليامز 191/1 الجزء 7”. 1141 الفصل1). 

ووفقاً إلى علماء اجتماع الفن والجماليين الماركسيين لا يتضمن هذا المفهوم المحدد 
اخصوضية الفنعلى ملاقح عالية أو مكجاوده التارية ويل على الفكس روا شكال 
الأدب والفن تاريخية ومتغيرة. ومع أن ممارسات وأشكال التمثيل الدالة تبدى مقاومة 
للتعبير المباشر عن الأيديولوجيا فى الفن» لاستقلالها النسبى» فهى تعد نتاجاً لعمليات 
سياسية وأيديولوجية. وفى تقديمه للشكليين الروس, اعتير تونى بينيت إنجازهم 
كإسهام هام تتضمنه الجمالية الماركسية؛ وهو يؤكد على خصوصية النصوصء التى 
تَوَضنَحها التغيرات الشكلية وأسوات التطيل: كنا يوكن ضرورة اعكارن هذه القصوصية 
من منظور تاريخى. (بينيت 1915,. ص؛ )١5‏ ويحاجى بأنه يجب رفض أى رؤية للأدب 
أو الجمالى تعمل على توصيفهما بسمات عالمية أو أبدية أو باستخدام أساليب معرفية 
على غرار علم الجمال التقليدي البرجوازى (نفسه ص؟١, .)١151-154‏ بل يجب أن 
يتضمن تحليل النصوص تفسيرا «لأدييتها» (استخدافاً للمصطلح الشكلى):؛ ٠‏ فينيغى أن 
يتناول التحليل البحث فى الأسلوب الممستخدم, والصور البلاغية التى تمثل الفكر 
والأيديولوجيا فى النص. وكما يقول تيرى إيجلتون: «فليس النص الأدبى تعبيراً 
أيديولوجياً وليست الإيديولوجيا تعبيراً عن طبقة اجتماعية. وإنما النص نتاج محدد 
للأيديولوجيا» (15917/5,. ص 15, والتأكيد فى الأصل). 

وقد أدى هذا الفهم إلى تزايد الدراسات النصية (ويتسع هنا فهم النصء ليشمل 
التصويرء السينماء وما إلى ذلك إضافة إلى النص الأدبى). وللتقنيات الشكلية فى 
التحليل النصى أهميتهاء مثلما التطورات التى طرأت على السيميوطيقا والبنيوية 
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أهميتها أيضاً. حيث ساعدتنا على فهم النصوص باعتبارها أنسافًا وشفرات دالة مركبة, 
ومستقلة بذاتها نسبياً. وهذا المعنى الثانى الذى يدعم خصوصية الفن على نحو ملائم. 

ولتلك الأحجية التى تطرح الاستقلال النسبى للفن جانب آخر يشير إلى ما يسميه 
ايجلتون وظيفة «الأسلوب» الأديى فى الإنتاج (1ا191,: صه5) . وفيه دراسة لكيفية 
إنتاج النص لإيديولوجيات أو التأثير فيهاء متضمنة فهماً مُحَكَماً لمؤسسات وعمليات 
الإنتاج الفنى: مثل الناشرون؛ وأصحاب المؤسسات, والموزعون وأصحاب صالات 
عرض الفنون: والمقاولون: والنقاد. ويما أن كل هؤلاء الناس وما يجتمعون عليه من عمل 
يأتى فى نطاق مهمة الإنتاج الثقافى, وفي الوساطة فى تسويق المنتجات بين المنتج 
والمستهلك الثقافى» فهم يؤلفون منزلة هامة ذات استقلال نسبى فى اتخاذ القرار. 
وتمثل المؤسسات الثقافية خصوصية غير قابلة للاختزال فى مجال الجمالى: مثلما هو 
الحال بالنسية للشفرات الثقافية والممارسات الدالة. ومع أن البحث فى ذلك أمر حاسم 
بالنسبة لعلم اجتماع الفن إلا أنه لم يكن ما قصدت دراسته باعتباره مفهوم 
الخصوصية الذى يتعلق بعلم اجتماع الجمالية (لتتبع المناقشة حول المؤسسات 
والممارسات الثقافية. راجع وليامز ١94١‏ خاصة الفصلين الثانى والثالث). 

وبعد أن ميزت بين بعض استخدامات المصطلح: أتوجه الآن إلى مفهوم الخصوصية 
الذى أطرحه فى آخر الفصل الثانى فبدلا من النظر إلى الخحصوصية باعتبارها 
الانفصال التاريخى للفن عن الحياة الاجتماعية, أو عملية الاستقلال النسبى للشفرات 
والمفارشات القتية: وساتتاون الأعمال التى تخاول تحديد الخضائض المفيزة للفن: 
فنحن فى احتياج لمثل هذا التفسير لمقاربة الأمر الخاص بالتقييم الجمالى: وكذلك ما 
يخص المتعة الجمالية والإشباع الجمالى. ويدون الحكم المسبق على نتائج مثل هذا 
البحثء يمكننا التاكيد على أن المشروع لا يهدف إلى أحكام أصولية؛ فهو لا يسعى إلى 
تحقيق خصائص جمالية عالمية. ومثلما يصر بينيت على وجوب تناول علم الجمال من 
ؤازية تاريكية, يمكن تلبق ذلك أيخناً على نظرية الخصوسية فى الفن فقا المعنئ 
المستخدم فى الوقت الراهن. وسوف نرى كيف يضع بعض الكتاب الجمالى فى إطار 
تاريخىء بينما يعد الجمالى بالنسبة إلى الآخرين كظاهرة بشرية تتسم بالعالمية 
وتتجاوز التاريخ. 

وفى الوقت الراهنء هناك ثلاثة مدارس رئيسية تتنافس لتقديم نظرية جمالية» فى 
إطار اجتماعى أو مادىء وهى المدارس التى تقوم على نظرية الخطابء والفلسفة 
الأنثرويولوجية للفنء ونظريات التحليل النفسى للفن. أما المنافس الرابع فقد يتمثل فى 
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المقاربة التى تحاول الكشف عن مقومات الخصوصية للجمالى: ذلك لوضع هذا التحليل 
فى إطار المادية التاريخية للفن والمجتمعء ومثالاً لذلك هناك تناول لوكاتش للايقا ع, 
والسيمترية ألخ. والسابق ذكره (417). ولكن فى معظم الاحيان ترتد تلك النظريات 
بطرق مخظفة إلى استخدام تصنيفات مثالية» تبتعد عن التحليل الاجتماعى (وهم ليسوا 
بفائدة لمشروعنا) أو قد تعتمد تلك المدارس على فلسفة أنثرويولوجية وهى نظرية عن 
الطبيعة الانسانية (وفى هذه الحالة يحتلون المرتبة الثانية من تلك التصنيفات الثلاثة 
التى ذكرناها). وسوف أقدم الآن كل مقاربة على حدى: كما جاءت فى عمل أحد 
دعاتهاء وسوف إقيم إمكانية كل منها للتوصل إلى نظرية جمالية وافية. 

ولنظرية تحليل الخطاب: وخاصة فى عمل ميشيل فوكو تأثيراً متنامياً فى الدراسات 
الثقافية فى السنوات الأخيرة. ولم ينتج فوكو نفسه دراسة مستفيضة عن كيفية التشكل 
الاستطرادى للخطاب الجمالى: لتكون دراسة تضاهى تحليله لخطاب العلوم الطبية 
(19175).؛ والمعرفة (191) والسلطة )١19141(‏ والجنس (11975). ومع ذلك فقد أشار 
ضمنا إلى موضوعات فى النظرية الجمالية والممارسة الفنية», أمد بها الدارسين 
اللاحقين بتوجهات هامة فى مجال هذا العمل. (على سبيل المثال نقاشه لمفهوم «المؤلف» 
6م والمقتطف التالى من مقالة لإرنستو لاكلى 86110 ا 5716510 يوضح فيه مفهوم 
الخطاب (وربما لايفى شرحه بالقدر الذى قد ينال تصديق فوكو عليه). 


لء'أقصي بالنظام الاستطزادى ما يشير الى «النضن» يمعتاء الضرق: ولكن أقضيد :به 
جملة المظاهر التى تحيط بالإنتاج الاجتماعى للمعنى» وهى منظومة تؤّلف المجتمع. 
يغدو متساو للاجتماعى فى الأيعاد (لاكلو. .١94٠‏ ص42) وبناء عليه فالمعنى والوعى 
لاكلو اطروحة جذرية ومثيرة للجدلء مفادها أن الخصومة الطبقية هى بنية استطرادية 
والدليل على ذلك أن نفى الآخر لا يأتى نتيجة دوافع حقيقية؛ ولكنها نتاج 'لمواضع 
تأسست على نحو استطرادى". (نفسه, صخثا1م). 

ونظرية الخطاب لا تصل بالضرورة إلى الحد الذى تحذف فيه عالم الواقع من 
الوجود ولكنها تؤكد أن الطريقة التى ندرك بها العالم تتأسس على الخطاب. ويأتى عمل 
فوكو عن الجنس ليكشف عن البنى التاريخية للمشاكل والقضايا المتعلقة بالجنسء ما 
يطلق عليه: «تحريض الخطاب» (1979 الجزء الثانى الفصل الأول) وهو يأخذ موقفاً 
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فوكو فى أطروحته بأن فى تضاعف الخطابات التى تدور حول الجنس (ومنها الخطاب 
الطبىء والتحليل النفسى إلخ...) تفسيراً يعارض ما قيل. وعلى العكسء فهو يبرهن 
على التحريض المؤسسى للحديث عن الجنس: 

نحلو أن أول دراسة احريت من هذا المنطلق قد أشارت إلى أنه يبنذ 

نهاية القرن السادس عشرء ابتعد تضمين الجنس فى الخطابء عن أية 

قيودء وعلى العكس من ذلك فقد تعرض لآلية تعمل على التحريض 

المتزايد. كما يؤكد التقرير على أن السلطة المهيمنة على الجنس لم 

تنصع لمبدأ انتقائى صارم:ء ولكنها عملت على انتشار الجنس بل إلى 

قوس شكال متهيدة من الممارسات العسية فإرادة المعرفة لم 

تتوقف بفعل التحريم الذى لا يجوز تجاهله. بل استمرت إرادة المعرفة 

فى تأسيس علم خاص بالجنس -على الرغم من ارتكابها اخطاء جمة 

فى هذا الصدد. (فوكو 1915, ص5١-15١).‏ 

وفى كتابه حفريات المعرفة (1975) أشار فوكى للخطوات المطلوية. لدراسة (طيقات) 

الجنس. كما اقترح أيضاً دراسة لطبقات الفن: وفقاً للتشكيل الاستطرادى المتضمن فى 
الخطاي الفكن: 

قن :أثقاء تحليل عملا تصويرا بالؤنه: وهنا اغالة تسعيل/رتاليف 

الحظات الكامن لق المضور, فوس المره اشععادة كؤايا الور 

الحاقتة: الثن لم يحولها إلى كلمات: بل :إلى خطوط» واسطع والواة؛ 

بوسع المرء الكشيق عن الفلسقة الكامتة التى يفترضن أنها تشكل 

رؤيته للعالم. ويمكن البحث عن العلوم أو آراء العصرء فى محاولة 

للتعرف على مدى ظهورها فى أعمال المصور. وقد يكون لتحليل 

طبقات المعرفة هدفاً آخرء فقد تكون محاولة لاكتشاف ما إذا كانت 

عناصر الفضاءء والبعدء والعمقء واللون, والضوء والنسبء والكتل 

والخطوظ قد مرصضت:فن فك الكقدة التاريكية لإمساطة ومكاولة 

تحديدهاء والتعبير عنها. وتصورها فى ممارسة استطرداية: وما إذا 

كانت المعرفة التى أثارتها تلك الممارسة الاستطرادية قد ضمنت ريبما 

فى نظريات وتأملات» فى أشكال تعليمية وشفرات من الممارسة» وكذلك 

فى عمليات: وتقنيات وحتى فى إيماءات المصور الفعلية. (فوكو. ١11‏ 

فى 114-197) 
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عندئذ ينبغى فهم اللوحة التصويرية بوصفها ممارسة استطرادية. 
وتتمفصل تعلقيات فوكو النقدية على مفهومى «المؤلف» )١191/4(‏ مع تعريف خطاب 
جمالى آخرء وهو خطاب تاريخ الأدب. وكنت قد أشرت (فى ص١١)‏ إلى استخدام 
جرسيلدا بولوك لمفهوم الخطاب فى نقد تاريخ الفن. فقد أبرزت احجيتها كيفية تعامل 
مؤرخوا الفن وغيرهم مع قان جوخء وكيفية تأليف وتدعيم أسطورة الفنان بوصفه 
الخالق:والمصتدن الأؤحد للعقكن فى خطاب تارية الفن: 
يتشفق تليق الفاغل الفتى فى محال القن حصن الت الاستطرادية 
الجتاكدة أى فئ مثيزة الفناق والكن تجوز على القرن وحده: وكذلك 
تتحقق بفعل الحكىء الذى يفرز سياقات مترابطة, وخطية, وسببية, 
يتحقق بفعلها القائم بالفعل الفنى» (بولوك, ١9/0‏ ص5ه, التأكيد من 
الأصل). 
وقد أثيت مفهوم الممارسة أو الصياغة الاستطرادية أنه مفهوم مفيد فى محاولة 
تجنب الاختزال الذى يقوم به علم اجتماع الفن والثقافة. حيث أنه يفترض للثقافة قسط 
مع الاستقلال التسبى: وان لم تكن استقلالية ثامة (زاجع فول 1+ صض/؟): وعلية, 
فذلك مهد الطريق لتصور خصوصية الفن با معنى الثانى الذى ذكرناه فيما سبقء والذى 
يشير إلى الاستقلال النسبى للجمالية عن المحددات الاقتصادية والاجتماعية. وقد وجه 
النقد إلى فوكو لرفضه. أو عجزه عن إيجاد علاقات لربط الصيغ الاستطرادية فيما 
بينها أو لربطها بالمحددات الأساسية للمظاهر الاجتماعية (هولء 15/4٠‏ ص7, 
مرسرء ,١14480‏ ص١٠)‏ ولكن لا تتخذ نظرية تحليل الخطاب موقفاً عدميًا فى مقاربتها 
لمحددات الخطابء كما جاء بإيضاح فى مقالة بولوك» وفى أعمال آخرينء مثلما يتجلى 
لنا فى انهماك فوكو بمسالة السلطة. فلدى نظرية تحليل الخطاب إمكانية التوافق مع 
نظرية علم اجتماع المعرفة» ومن ثم مع الفن. وإن كان ينتج عن الخطاب تولد المعنى» 
والذات (يصفتيها الفاعلة والخاضعة) فلا ينبغى أن يضللنا ذلك عن حقيقة تولد الخطاب 
بدوره فى مكان ماء وإن استحال التعرف على مكونات المصدر الذى يحدد الخطاب 
سوج على مكو أسسخطرا ذئ كينا بخاءزفى اقول لذكلىح ويزاءعليزة قبيونا. تل يه :| لقطات 
بفكرة عامة عن خصيوضية الخفالن :ذلك فى إطارسارساتة الاتمتطرانية الخاضية الت 
تصيغه. مع تهيئة الفرصة لربط الجمالى وخطابه بالعوامل الخارجة عن نطاقه. وسوف 
تكنتمل ذه الخصيوضية غلن مناضتر الحمالى وأسالبية لتختاف يذلك عن الخطات القن 
أو الخطاب الذى يمارس فى تاريخ الفن» بينما قد تشمل خصوصية الجمالى: على سبيل 
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المثال. على بعض المقومات التى أوردها فوكو فى تناوله الموجز للتصوير الزيتى فى كتابه 
حفريات المعرفة. فخصوصية الفن تتطايق والخطاب الجمالى. 

ويُعد هذا من ناحية حلا ملائماً تماماً لشكلة تحديد الجمالية. فلا يفهم الجمالى 
باعتباره مستقلاً استقلالاً نسبياً عن الاجتماعى والسياسى فحسب وإنما يتبدى لنا 
أنضناً ياعقيارة متطوى على خواصنه المتندوة المقدن لينا اداء وظيفي: فى الخطان: ووفقاً 
لما اقترحه فوكو يمكننا التحرى عما إذا كانت عناصر الفراغ, واللون, والتناسب 
الجمالى قد اكتسيت تعريفاً أق فنطوقناً أم غدت تعبر عن مفهوم فى الممارسة 
الاستطرادية؛ ذلك لربط تلك البيانات يتقنيات الممارسة؛ وسبل تلقينها وشفراتها. وعليه, 
يغدى العمل الفنى «الجيد» هو العمل الذى تتبع مواصفاته قواعد وممارسات الخطاب 
الجمالى. يفضى ذلك إلى إنتاج نظرية للقيمة الجمالية تجمع بين الذاتية (التى لا تختز 
فيها القيمة الجمالية فى القيمة الاجتماعية أى السياسية) والتاريخية (التى تدرك من 
خلالها الطبيعة العارضة للخطاب). ويصرف النظر عن تلك المشكلات العامة التى 
أثارها نقاد فوكو والتى تحددت بالفعل. فمنطقة الضعف فى نظرية الخطاب فيما يخص 
علم الجمال هى عدم قدرتها على الاضطلاع يمشكلة المتعة الجمالية. فيصعب ملائمة 
المتعة المصاحبة لتذوق العمل الفنى أو تقييمه مع نظرية للخطاب: كما يستحيل توصيف 
تلك المتعة بمعزل عن الخطاب الذي أنتجهاء ٠‏ حتى لو كان التقييم العقلانى لخصائص 
العمل وسماته. والتى تفيد باتزانه» وحسن تكوينه, وانسجامه إلخ. كل من 
الممارسة الاستطرادية. أما و ا و 0 
حيث يرد أنصار نظرية الخطاب على الحجة بعكسهاء فهم يرون أن المسائل المتعلقة 
بالتجربة الذاتية» أو التذوق الجمالى» تصاغ بشكل خاطى» وفى حالة تقبلنا للرأى القائم 
على إمكانية إعادة صياغة الجمالى فى إطار الممارسة الاستطرادية. سوف يفضى ذلك 
إلى إقامة نظرية جديدة للتقييم الجمالى فى إطار تحليل الخطاب» وإن كنت لا أشارك 
فى هذا المشروع فى سياقى هذاء فأنا لا أنكر أنه ينطوى على إمكانات واعدة. 

والمحاولة الثانية لإمدادنا بعلم جمالى مادىء ما أطلقت عليه دراسة فلسفية 
وأنثرويولوجية للفنء فتنبنى تلك المحاولة على الاعتقاد فى وجود بعض القيم البشرية 
العالمية التى تجد شلاذها فى القن وستحقق مه وساتتاول يصتفة بغاصة يعقن الؤلقات 
الحديثة لريموند وليامزء وييتر فولرء التى تحافظ على مثل هذا المفهوم الجمالى وقد تأثر 
كلاً منهما بكتابات سيباسنتيانو تمبانارو عن النظرية الماركسية (راجع وليامز 191/9, 
ص. 5 7, فولر ,١1918٠0‏ ص4١-55)‏ . وماركسية تمبانارو ذات جه مادى صارم: فى 
تأكيدها على الطبيعة البيولوجية بوصفها أساساً للاجتماعى والتاريخى 
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فمهمتنا فى هذا الصدد, هى تجاوز الضرورات التى افترضها 

الماركسيون الكلاسيكيونء بتوجهاتهم الأصولية» وتأسيس «نظرية 

الحاجات» التى لا يمكن اختزالها إلى مجرد نظرية تساوى بين 

ماركس وفرويدء مثلما كانت العادة» بل تغدو نظرية تقوى على مواجهة 

إشكالية العلاقة بين الطبيعة والمجتمع؛ من قاعدة أشمل. وقد نتوقع 

صعود اتهامات توسمنا «بالنزعة البيولوجية/ العضوية" أو «المادية 

السوقية». وإن كان هذا الاتهام نتيجة للفشل فى التعرف على الانجاز 

الجذرى الجديد الذى أضفاه العمل وعلاقات الانتاج على الطبيعة 

الحيوانية» فأرجو أن تكون مقالاتى محصنة ضد مثل هذه الهفوات 

أما إن كان المقصود بتلك الاتهامات هو إنكار مدى تأثير الطبيعة على 

البشر (وهو اتهام عادة ما يصويه الماركسيون الفربيون المعاصرون), 

أو نفى الطبيعة البيولوجية للإنسان وإحالتها إلى ما وصف يمهاد 

البشرية فيما قبل التاريخ» إلى جانب رفض الاعتراف بالعلاقة بين 

بعض المعطيات البيولوجية والحاجة إلى السعادة (وتظل هذه الحاجة 

مطلبا أساسياً فى النضال لتحقيق الشيوعية) فإن كانت تلك الحقائق 

تشكل مضمون الاتهامات: فالصفحات التالية تتعمد مناصرة ما يتهم 

«بالمادية السوقية» (تمبانارو, 191/0, ص١١).‏ 

ويحاجى تمبانارو ضد المركسيين الغرييين» حيث أدى انشغالهم بتجنب المادية 

السوقية» إلى التخلص من المادية بصفة نهائية (نفسه. ص١0‏ ) فهو يحاجى بأن المادية 
تعنى أولوية الطبيعة على العقلء وعلى أولوية العضوى على البيولوجىء ثم أولوية 
البيولوجى على المستوى الاجتماعى والاقتصادى والثقافى :.)١14(‏ ذلك فى إطار التطور 
التاريخى وفى إطار التكييف المستمر. فمثلما تتحكم البنى الاقتصادية والاجتماعية- ما 
يسمى بالبنية الفوقية- للأفكار والوعىء فكذلك تتحكم البنى الأساسية للطبيعة فى 
العوامل الاجتماعية والاقتصادية. ويشيه تمبانارو ما يقوله ببناية تشتمل على شقق, 
يحتل فيها الاقتصاد الطابق الأول الذى يرفض الاعتراف بأن الطابق الأرضى (الطبيعة) 
يدعمه؛ بينما يصر بأن الطابق الثانى (البنية الفوقية) يعتمد عليه (نفسه ص؛ ؛). ويذكر 
أمظة للأبعاد الثابتة للخبرة الإنسانية فمنها الغريزة الجنسية؛ الوهن الناتج عن التقدم فى 
العمر (بأصدائه النفسية)» وخوف المرء من مواجهة موته, وأسفه لموت الآخرين (ص.ه) 
ولم يدع أن هذه أمور أبدية أو أنها تمثل أوضاعا غيبية أو مفارقة للتاريخ: ولكنها تظل 
دائمة. وأكثر وَسوخاآ من المؤسسات التاريخية أو الاجتماعية. 


78 


ولن أحيد عن اهتماماتى الرئيسية فى هذا الكتاب بمحاولة تقييم احاجى تمبانارو 

سواء فى اعتبار طبيعة الماركسية طبيعة مادية» أو حتى لمراجعة الجدل المثار حول 
عمله. فينصب غرضى الرئيسى على إيضاح كيفية استخدام علماء اجتماع الفن والأدب 
لعمل تمبانارو, وابداء بعض الملاحظات التمهيدية لتلك التطورات. كما أوضح تمبانارو 
ذاته الأبعاد المستديمة فى الأدب والشعر والتى تشير إلى الظواهر الكامنة فى الطبيعة 
البشرية وإن اختلفت لاعتبارات تاريخية. (تمبانارى, 19170 ص00). ويدعم رايموند 
ويلنامز والجماليات الكادية ولكن على تحويه شر من الاختلافة عن ما قدمة تمبانارق 
فى عمله: ففى.ردة على مهاورية: الذى جاء ضمن المجموعة التى تشيرت تحت عتوان 
السياسة والآداب, (1918) يعلن ويليامز: 

عندما قرأت تمباناروء شعرت وكأنى قد نجحت فى استعادة الوسط 

المعتدل فى التراث الماركسىء الذى بدا لى فى طى النسيان» أو تمثلت 

استمراريته بين عدد يتضاءل من العلماء الطييعيين الذين ظلوا 

ماركسيين, وكنت شديد الوعى بالأهمية الكامنة لتلك الاشكالية وعلاقتها 

بما قد اعتيد تسميته بعلم الجمالء بشكل خاص. ولذلك واجهت صعوية 

عند قراءة المختتم للفصل المعنون ب«الجمالى والمواقف الأخرى»» صعوية لم 

أواجهها مع أى شئ آخر فى كتاب الماركسية والأدب. كنت أحاول لفت 

الانتباه نحو هذا المجال بتناول التأثير العضوى للكتابة: التى تم تجاهلها فى 

تقليد نو توجه اجتماعى. فهناك رابطة مادية قوية بين اللغة والجسد تفتقدها 

نظريات الاتصال التى تتركز على تبادل الرسائل والمعلومات. فالعديد من 

القصائد والكتابات المتنوعة؛ بل معظم الحديث اليومى يعبر عن ما هو فى 

الواقع إيقاع الحياة» والتفاعل بين تلك الإيقاعات الحياتية يقوم بدورا هاما فى 

التحقيق المادى لعملية الكتابة والقراءة (ويليامز ١191/8‏ ص١‏ 14؟) . 

ومن هذا المنطلق يحاجى ويليامز بضرورة البحث عن «التمثلات الدائمة» (1914, 

صه>"” و711. كذلك راجع ص١5‏ فيما سبق). ولكنه لم يحدد نوعية تلك التمثلات» 
وكذلك لم يحدد كيفية تفاعلها أوتعديلها نتيجة للأثر التاريخى على العوامل الاقتصادية 
والاجتماعية والأيديولوجية المتعارف عليها. وفى هذا الصددء أشير إلى ما أراه فى كافة 
التطورات التى طرأت على النظرية. ماركسية كانت أو خلافه. حيث أوضحت كلها فى 
النهاية, أن «الخصائص البشرية الثابتة. عبارة شديدة المراوغة, فتلك الخصائص قد 
تكون ناتجة عن الأيديولوجيا والتعليم فى مرحلة الطفولة, والخطاب. ولندلى بمثال واحد 
لذلك, ولنراجع ما ذكره تمبانارى عن عبارة مأخوذة عن لابريولاء دون أية مرجعات 
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حومؤداها أننا قد ولدنا ذكرا وأنثى بشكل طبيعى (تمبانارو: 21818 ص44 )ء وعلى 
العكس من ذلك يبين لنا كل من انتاج قوكو عن الجنس (1518 و.114١)‏ والتطيل 
النفسىء من وجهة أخرىء أن الجنس والنوع يمثلان مفاهيم إشكالية» بل أن التمييز 
بين الذكر والأنثى, هو نتاج للغة والأيديولوجيا. ويفدو أى مفهوم خاض بالكوايت 
النولوجية: مقعماً بالصعؤيات: كما تظل «نظرية الحاجات» احتمال قائم ينيعى إثباته 
أو اعتدارها مله تنتارين مي امار كنس ]د لد الأحكنا : 
ويستوحى بيتر فولر تفسير تمبانارو لعلم الاجتما ع وتفسير وليامز لتمبانارو (راجع 
فولر 194. ص14 ) ليعلن اعتقاده بأن الجمالية تفيد من عمل تمبانارو إفادة جمة. 
ويوجه نقده لجون برجر لإخفاقه فى تقديم توضيح لخواص التصويرء «كما يشير أيضاً 
إلى الأوضاع الشبه ثابته لأحوال البشر» والتى يتم تمثلها فى الأعمال الفنية (فولر 
ء؛: ص .)1١‏ وفى مقال عن برجر يجد فولر تعليقات ويليامز الموجزة خير ما يعير 
عن هذا الوضع أو هذه "الثوابت النسبية", بشكل ملائم. ويقترح فولر فى الهامش: 
«يحتوى الجمالى على بنية خاصة لعناصر الخبرة العاطفية التى تتسم بالثبات أو 
الذواء» فيما فى ننية تشكت يفك الثارية”. ( ١4‏ ج:ضن؟؟) ونضيف'قائل: 
إن الأساس المادى الذى تنطوى عليه «روحانية» الأعمال الفنية لا 
بينمحى بسهولة. أعتقد أنه بوسع هذه الأعمال التعبير عن الثوابت 
القدية ,افخيرة اللقسكة" البسولوحية زوالنئ وإن: كانت تيش على نحو 
كقافنء تمع ذلك الذيها جخور تكد دون المسعدوق الايذنولوضى تفسسته. 
(نفسه؛ صه؟-.؟). 
وفيما يخص المقترحات الحالية بإيجاد علم جمال مادى: يعتمد على الأتثرويولوجيا 
الفلسفية: أو على نظرية فى المشترك الإنسانى وثوابته وحاجاته؛ يبدو أن علينا إما 
اللجوء إلى اعتقاد ما ورائى ويرجع إلى عهد ما قبل علم الاجتماع؛ اعتقاد يأخذ 
بالمقومات المتأصلة فى الطبيعة البشرية» أو ريما نحن بحاجة إلى نظرية إضافية عن 
إنتاج الحاجات الإنسانية. وتزعم نظريات التحليل النفسى قدرتها على تقديم ذلك. 
وفى هذا القسم الأخير سأتناول على نحو موجز تماماً محاولتين لإدخال التحليل 
التفسى فى علم الجمال لتحديد خصوصية الفن. وهما أولاً: استخدام فولر للتحليل 
النفسى وفقاً لما استحدث فيما بعد فرويد وخاصة عند كلين. ثانياً: تأثير لاكان على 
النظرية الأدبية والدراسات الثقافية. ومرة أخرى ليس المقصود بهذا العرض للنقاش 
الدائر اعتباره تفسيراً شاملاً على الإطلاق» فهو يظل قاصراً عن إحراز تقييم نهائى, 
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وإنما يُعد هذا العرض مجرد إشارة إلى بعض التطورات فى علم الجمال التى تعمل 
على تحديد "الجمالى'. ذلك لتقديم حكم غير نهائى لمواطن قوته وضعفه. 
وكرّس فولر مقالة طويلة لدراسة تمثال فينوس 110ل 01 5لالائالا فى إطار نظرية 

كلين وقد استهل مقاله يبيان عن اكتشاف التمثال عام ما وتاريخ انتقالاته. وتلقيه 
بالنسبية. حيث فسر الاستجابة للعمل فى إطار الأوضاع الخاصة فى فرنسا وأورويا 
إلخ... فولر ١-ص148)‏ وكذلك فى إطار الأوضاع المغايرة «لإعادة تناسخه مرة 
ثانية» (ص.15) فى عالم القرن العشرين التى تروج فيه الملصقات وإعلانات الدعاية. 
اما موقف قولر الحالي فهو يدقع باستكيرارية جاديية تقال يقري عير انا بيت 
انظرية كلين يؤكد بشكل خاص أهمية الشهور الأولى فى تشكيل العلاقة بين الطفل 
الموضوع المحيب؛, وال حقدق ف فى التخيلات, لو 0 ص؟١١-5١١1).‏ فافتقاد 
تمثال قينوس للذراعين يعد 18 ملازماً اجاذنيتة الجحالية:ولا يعد نضا تَؤسَقف عليه 
حيث تشاهد قينوس بوصفها تمثل الفكرة الذاتية «الأم» وما تبقى منها بعد التدمير 
الذى أصابها بفعل الهجوم «التخييلى عليها» (نفسه:, ص١؟١).‏ 

يثير تمثال فينوس -فى حالته المبتورة- لدى جمهور المتلقين مشاعراً 

ترتبط باكثر تخيلاتهم بدائية الموجية بالتهجم على جسد الأم, وعمليات 

الترميم التى توالى ذلك. (فولر ٠94١ء‏ ص؟”١.‏ التأكيد فى الأصل). 

ويتخذ فولر ذلك, مثالاً على المتعة التى نتلقاها من العمل الفنى؛ ويصل به ذلك إلى 

نتيجة عامة مؤداها: 

مكنا القتول يان العمل الف امو نهى الذى يعجر عن (تكلون) 

الخبرة الإنسانية التى تظل ثوابت نسبية, ولكن لا يعتمد كل عمل فنى 

علي نفس المكوتات والعواطقه أو يمزجهها بنفسن النسب: قفن إطار 

ما يوصف الآن «بالجمالى» هناك بنية تؤطر المشاعر الرئيسية 

ثقافية وأيديولوجية قد تخفق أو تنجح تلك الاشكال فى تجاوزها- 
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ووفقاً لذلك. أعيدت صياغة مظاهر الخبرة الإنسانية «الثابتة نسبياً» فى إطار 
العمليات النقسية الكافكة:فى الساحات والقرات البمولوجية: 

ولسنا فى حاجة إلى إعادة إثارة المشكلات المترتبة على الدفاع عن نظرية خاصة 
فن التكلبل النفسي فى سواحية النظريات الأخرى: أن فى مواجبة تقاذهماء فالفاضلة 
بين نظرية كلين ونظرية فرويد أو يونج تعتمد على أو تدعم بواسطة تفوق قدرتها فى 
الشرعء أو العلاج: فكافة البيانات عن الغرائؤ الأساسية أو الحاجات النفسية المشتركة, 
تعد حالات إشكالية وحيث أنها فى النهاية؛ ليست قابلة للإثبات أو النفى؛ اقترح البعض 
أنهمن الأفضيل اعتبارفا"استعارات أو تفسيرات مؤولة: يدلا مق إعدادها من قسيل 
البيانات التى تعتمد على منهج السببية. وتخضع جماليات فولر لكافة مصاعب نظرية 
التخليل النفسى الجوهرية: لاغتمادها غلى:ما فو فى التهابة اعتفان ميتعسف فى 
عمليات لم تثبت بعد. وعلى الرغم من استدراكه بالقول بأن العوامل التاريضية 
والاجتماعية المتغايرة سوف تعمل على تأكيد عوامل نفسية متباينة» فهى يذهب بوجود 
عوامل بشرية مطلقة وجوهرية سابقة على تجلياتها التاريخية ومحددة لها. والميل 
لإدخال التحليل النفسى على الأنثروبولوجيا الفلسفية مع الأخذ بإمكانية تناول كل ذلك 
بوضقه ترايت تمي : واستجداع امقردا ف وطيع كعللى يعمل على تعدويها بوتفريكهاء 
كل ذلك يفضى إلى الإعاقة الذاتية. ولا يرجع ذلك إلى استحالة الكشف عن الغرائز 
الأساسية. والعمليات الأولية. سواء كانت سادية؛ أو اصلاحية: أو غيره, كشفًا قاطعًا. 
فالأدهى من ذلك هو تجاهل تلك النظرية لإمكانية البناء الاجتماعى والتنوع التاريخى 
للعمليات النفسية الأولية» وكذلك تجاهلها لاحتمالات الاختلاف فى التجربة البشرية؛ بين 
الذكون والاناة على سميل الثال: فى طووف تاريخية محددة: وتزعم نطرية لاكاق فى 
التحليل النفسى استطاعتها تقديم توصيف أكثر ملاءمة عن تشكل النفس فى هذين 
المجالين (يجب الإشارة هنا إلى تجاهل تمبانارو وفولر لإنتاج لاكان وتأثيرهء تمبانارو, 
والقابصس١‏ 15-300 وفوان خط ص 

وقد أمدتنا قراءة لاكان لفرويد بتفسير لكيفية تكوين الذات الخاضعة للتمييز النوعى 
فيما يتعلق باكتساب اللغة. (ومن أجل مراجعة لمختصر مفيد لهذه النظرية وعلاقتها 
بالدراسات الثقافية؛ راجع ويدون تولسون ومورت :.١19/٠0‏ وكواردء وليبشتز وكوى 
7 , وهيث 15178 ماككاب 141115170) فقد اتضح لنا أن الولوج إلى النظام 
الرمزى (أى باكتساب اللغة)» والمرتبط بحل عقدة أوديبء قد يفضى إلى تمييز نوعى 
لاختلاف علاقات الينات والصييان بالدال الأولى أى القضيب. إضافة إلى ذلكء, تفيد 
نظرية لاكان عن المرحلة المبكرة التى يطلق عليها مرحلة "التخيل"' والتى يعجز فيها 
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الطفل عن التمييز بين نفسه والموضوع المتخيل الذى يتماثل معه, تفيد تلك النظرية عند 
تحليل الموضوعات الثقافية, التى تطلق العنان لما ظل مكيوتا. (راجع متزء 11170: بارت 
ورادفوردء. .)١191/94‏ ويرى بعض الكتاب تشكل الأنشطة الثقافية النقيضة فى أعمال 
التخييلء ويشمل ذلك النقض النسوى لخطاب الذكورة. (ايجلتون: 191/4 ج: كابلان» 
7 هذاء ويظل اسهام التحليل اللاكانى للنظرية النسوية مثار جدلء فبينما 
تحاجى بعض اقطاب الحركة النسوية بأهمية تفسيره لكيفية تكوين الذات الخاضعة 
للتمييز النوعى مما يساعد على فهم النظام الأبوى' تحاجى الأخريات بأن تحليل لاكان 
لا يختلف عن تحليل فرويد فى منظوره الأبوى ذلك لأنه يضع القضيب كدال أولى 
جامعء بدلاً من التحرى عن الأوضاع الخاصة التى هيأت للقضيب سيادته. 
ومن دون التسليم بأن التحليل النفسى اللاكانى هو أميز النظريات فى دراسة كيفية 
تكوين الذات الخاضعة للتمييز النوعى: أعتقد فى صحة الموقفين» فمن الضرورى تحليل 
كيفية تسيير الأمور فى المجتمع الأبوى, ٠‏ وكيفية توليد سلطة الرجل على المرأة» وكذلك 
من الضرورى أيضاً. وضع هذا التحليل فى السياق التاريخى والاجتماعى: الذى يتيح 
رؤية التنويعات التى تظهر فى المراحل المختلفة لتاريخ الأسرة: أى فى ثقافات مغايرة, 
على سبيل المثال. ومن الضرورى أيضا تقبل فكرة إمكانية القضاء على العلاقات الأبوية 
كاحتمال قائم. وتذهب أليزابيث ويلسن بأن: 
آخر ما تطلع إليه الحركة النسوية هو نظرية لا تفيد الإناث سوى 
لإثارة دهشتهن بإدراكهن البعث المتجدد لواقع تشكله الذاتيه ويعمل 
على إخضاع الإناث: ففى ذلك تأكيد لسيادة الذكورة» تحصنه النظرية 
كما لم نعهده من قبل. قد يكون للتحليل النفسى أهمية فى تفسيره 
للهوية الجنسية وكيفية تكوينها وحنقا فهو ييهرنا كثيراً فى هذا 
الصدد. ولكن تغدو نظريات التغيير الاجتماعى التى تناشد الجوانب 
الذاتية الغير خاضعة لسيادة القضيب أكثر إفادة للحركة النسائية 
المعاصرة. فتغيير شروط العمل فى العالم, وفى الوطنء قد تأتى بفائدة 
أعم على نفوسناء واحوالنا المادية. تفوق ما يعود علينا من التأمل 
الأزلى لكيفية وقوعنا فى الشرك (ولسنء: ,198٠‏ ا7). 
وهذا النقد الموجه ضد النزعة التعميمية فى التحليل النفسى فيما يخص النوع» 
يمكن توجيهه بالمثل ضد التفسير اللاكانى للفن والثقافة, لاعتماده فى ذلك على مقومات 
التحليل النفسى وهى مقومات جامعة ولا تاريخية فى آن. وهناك نقد هام للتطورات 
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الأخيرة» التى طرأت على نظرية الفيلم فى بريطانياء يأسف لها كيفين ماكدونيل وكيفين 
روينزء لتآثير لاكان عليها: 

وفى تبنى النظرية الثقافية البريطانية لتلك النظرية المنسوية لما بعد 

البنيوية» تغدو النظرية الثقافية أنثرويولوجيا فلسفية؛ أو نظرية خاصة 

«بالوضع الإنسانى». فقد تم تبنى تلك النظرية بوصفها تنظيراً عن 

تكوين الذات الفاعلة عبر المجال الرمزى أو الثقافى... ونرى فى 

استيعاب نظرية لاكان ما ارتد بالنظرية الاجتماعية إلى الشكل 

الفلسفى أو الأنثرويولوجى الذى حاول ماركس تخليصها منه. وينتصب 

نقدنا الرئيسى فى هذا القسم على الانثرويولوجيا الثقافية اللاتاريخية. 

(ماكدونيل وروينزء ١94‏ ص..؟01-5؟). 

ويبدو أن نظرية لاكان لم تنج من تهمة النزعة الجوهرية التى اتهمت بها جمالية فولر 
التى تنبنى على نظرية كلين. 
أكد العديد من نقاد لاكان وأتباعه أن للتحليل النفسى دوراً بالغ الأهمية فى التحليل 

الاجتماعى والماركسى (راجع فى هذا على سبيل المثال مكدونيل وروينسن 21180 
ص”١").‏ لأنه يمدنا بأسلوب لتصور كيفية تكوين الذوات الفاعلة وبناء التمييز النوعى 
وفقاً للأشكال الاجتماعية. وكذلك يهيئ التحليل النفسى إمكانية التعرف على جوانب 
الشخصية. واللاوعى أو الوعى وكلها عوامل تستجيب لبعض المقومات الجمالية. ومع 
ذلك لن تتحقق تلك الاحتمالات سوى باكتسابنا نظرية للتجربة البشرية ذات منحى 
تاريخى تكون أكثر ملاعمة مما قد تم حتى وقتنا الراهن. وللتعرف على المقومات 
الخاصة بالجمالىء علينا إما افتراض مظاهر إنسانية جامعة تتمثل فى مقومات 
انثروبولوجية أو نفسية (كنت قد رفضتها فيما قبل) أو علينا بالمطالبة بنظرية تاريخية 
مادية عن الإشباع الجمالىء يجد التحليل النفسى فيها مكانا فى منهج تحليلى أكثر 
سعة: ولا تقلل من شأن المادى والخاص بتصنيفهما فى نظرية عالمية جامعة. 
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الفصل السادس 


يهدف الكتاب إلى التاكيد على الصلة الوثيقة لعلم الاجتماع بالجمالية» من جهة, 
وإلى حماية الجمالية من علم الاجتماع ذو النزعة الاختزالية» من جهة أخرى . وقد 
طرحت ضرورة فهم الجمالية بوصفها منهجاً لديه تاريخ اجتماعى. 


وقد سعيت إلى تعيين موضع الأطرء والفرضيات والاجتهادات الفاعلة فى علم 
الجمال التقليدي: وهو موضع اجتماعيء ويعد أيدولوجيًا إلى حد كبير. فالمنتجات التى 
تفترضها العدالية وتاريخ الفن فى عداد الاعمال الفنية» لاينيغى تقيلها بلا نقدء وكأنما 
تتميز بمقومات ذاتية متفق عليها بل ينبغى رؤيتها كنتاج تاريخى أتت به ممارسات 
خاصة وفقا لمعطيات الظروف المحيطة. فتقييم الأعمال التى تشكل التقاليد الفنية عادة 
يمارسه أقراد لهم مواخ ضعهم المؤسسية ويخضعون إلى بنية تدفعهم إلى اعتناق المنظور 
الأيديولوجى والمنحاز للمؤسسة التابعين لها. ومنطقياء تسبق الخبرة الجمالية وتذوق 
الأعمال عملية تقييمها ولذا فهى لامحالة تتم ضمن طبقات الوعى الشاسعة حتى وإن 
كان الموقف الجمالى يحتاج إلى بعد خاص (أو بعد لامنفعي) حيال التجربة؛ لإقصائها 
قن الموقف الععلى المعتاد فى الحياة اليومتة: وارجق أن أكون قد ]وضدحت فى الفضيل 
الرابع» اقتراب تفسيرات الجمالى والتجرية الجمالية من التفسير الاجتماعى؛ فتلك 
التفسيرات تمدنا يتوصيفات أكثر دقة لما تشتمل عليه مواجهة العمل الفنى. 

وفى الوقت نفسه., يتجاهل علم اجتماع الفنء الجمالية ولا يأبه بخطورة ذلك. وقد 
بينت اليزابيث بيرد )١97/9(‏ كيف أن التفسيرات الاجتماعية المباشرة لإحدى الحركات 
القئيّة. اعدت على الاجكيادات الجمالنة المتخون” بها فيما يتعلق بالأعمنال والصورية 
رهن الدراسة. أما مبدأ "الحياد الجمالى"؛ التى يطالب بها علم الاجتماع الوضعيء 
والتى يزعم الباحثون فاعليتهاء فقد اتضح استحالة تحقيقه. وقد كان ذلك بعد دراسة 
تمت عن مدرسة جلاسكو للمصورين بين 184 و1970» والدراسة تناولت الجماعات 
الفنية, والجماهير والطّرّز الفنية وكل ما تضمنته أعمالهم. وتعدد بيرد المصاعب التى 
يترتب عليها مثل هذا البحث يدءا من مشكلة تحديد من يعد من الفنانين (هل هم من 


865 


تدرج اسمائهم فى دليل الحرفة؟) ومن يعد فنانًا من جلاسكو (من ولدء أو من يعملء أو 
من اشترك فى العرض مع فنانى جلاسكوء إلى جانب من ولد فى جلاسكو ويعمل بها) 
ومن هم المقتنون لهذا العمل (هل المقتنون هم من تقتصر مقتنياتهم القنية أساسا على 
فنانى جلاسكو؟) ويشكل عام: أوضحت بينيت أن فى كل مرحلة استخدمت اجتهادات 
حمالنة متكوة موا فلن شبيل الكال ٠م‏ تعريقك النناكر برا سنتكدا ف الساناة الصلورة 
للمعارض التى أقيمت فى معهد جلاسكوء واقتضى الأمر قبول عملية انتقائية. تمت 
بفعل وسطاء لهم مواقع مؤسسية وكما تذهب بيرد: يستحيل الوصول إلى المقدمة 
المنطقية للحياد الجمالي» أن العملية التاريخية نفسها تحدد قيمة. 

وهناك دراسة أكثر حداثه تؤكد المأزق الذى يقع فيه عالم الاجتماع. فدراسة لديانا 
كرين عن عالم الفن فى نيويورك من ١98٠‏ إلى ١985‏ (كرين )١19417‏ تعد مصدرًا ثريا 
للمعلومات عن عالم الفنء وتجاره, والنقادء والمتاحفء ورعاة الحركة الفنية» وغيرهم, 
كنا تتتاول الوسائل المحقدة التق تفرق الحركات: الفتية وتنك فئ إقامّة لك الشتركات. 
إلا إن دراساتها تعتمد كلية على تصنيف سابق للفنانين (فقد جرى تصنيف أعمالهم 
وفقا سيف الكت ركتس امقر اذا ره التمديني؟ | لجفرن ا سن افر كه الكو 
والتنقيطية» وانتهاء بالتعبيرية الجديدة). كما توضح كرين أنها اعتمدت فى تعريفها 
وتسديقها لوولا+ القنانن على مسنادن من غال القن تفسة مما تعمل ذلك المفارمن 
الرئيسية ونصوص النقد الفنى. وذلك يعنى عدم القدرة على تعليل سبب حذف أسماء 
بعض القناتن» دل مس تحيل منافسنة أسحات الشقت: إعدافة إلى ذلكه: ككلو فاكدة 
التعبيريين التجريديين من النساءء مما يحتاج إلى تعليل اجتماعى على وجه التحديد. 
فتاريخ الفن النسائي, الذى يعد إسهاما هاما ومراجعة لعلم اجتماع الفن قد أثار 
تساؤلات حول حذف المرأة من كتابة تاريخ الفن. كما لديه ما يقوله عن حذف الفنانة 
لى كريزنر (التى تزوجت من جاكسن لولوكء والتى لم تعرض أعمال لها سوى مؤخرًا). 
فالأساليب الفنية التى يدور بحث كرين حولهاء هى ما أفرزته العمليات المؤسسية, 
والمفاطة المؤسيسةواواتعاف المتفس, إلى بجانن: الاحكياداك الجكالية, 


ويشتمل علم اجتماع الفن على اجتهادات نقدية عن الفن. والسبيل للتخلص من ذلك 
لايتحقق بتكثيف السعى للتوصل إلى علم اجتماع مستقل عن القيمة؛ أو نظرية 
متسامية عن الحياد الجماليء وإنما السبيل إلى ذلك هو الاشتباك المباشر مع مسالة 
القيمة الجمالية. يتضمن ذلك أولاء البحث عن القيمة التى أضفيت على العمل من قبل 
معاصريه. والنقاد اللاحقين. ومشاهديه. ثم يتضمنء ثانياء الكشف عن التصنيفات 
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والأحكام الجمالية المعاصرة: التى تموضع مشروع الباحثء وتمده بالبيانات. وفى 
النهاية يتضمن ذلك التسليم باستقلالية كل ما يدور حول خصوصية المتعة التى تنشاً 
عن تذوق الأعمال فى الماضى والحاضر. وقد تناولت معظم الاحاجى المطروحة فى 
الكتاب هذا المسعى الأخير. 

م ؛ فعلم اجتماع الفن بحاجة إلى نظرية خاصة بالجمالي. وكان بينيت وغيره 
من النقاد قد أثيتوا ثبتوا استحالة تحقيق ذلك باستخدام علم الجمال التقليدى البرجوازى 
الذى يفترض وجود مقومات عالمية للفن» تتجاوز التاريخ؛ أو تنزح للماورائي» حيث 
يتضح بعد فحص دقيق أن تلك المقومات العالمية المزعومة» ما هى سوى القيم النابعة 
من جماعة متسيدة ف فى المجتمع أى اكتسيت مكانة حيوية فيه, مما اعانها على تسليط 
الضوء على تلك القيم بوصفها الحقيقة المطلقة اللامنحازة. أما علم الجمال الاجتماعى 
فلم يعد ينخدع بمثل هذه الادعاءات. كما لايمكن له الاستمرار فى الإذعان لأحكام 
مؤرحى الفن, ونقاده وفلاسفته أن أحكامهم تعد أفضل أو أكثر تخصصاء كما يذهب 
جومبيرتش (الفصل الثانى). وعلى ضوء ما طرحته فى الفصل الخامسء أود الإضافة 
إن علم الجمال «المادى» فى طرحه لخصائص إنسانية جوهرية يتعرض لاعتراضات 
عديدة تمائثل الاعتراضات التى توجه ضد علم الجمال التقليدى يتوجهاته الجوهرية التى 
تتسم بالمثالية. وفى آخر الأمرء فالاعتماد على الثوابت البيواوجية أو الكليات المتعلقة 
بالنفس الإنسانية يثير الشكوك ذاتها التى تثيرها الأفكار المتداولة عن «التميز» 
و«الجمال» و«عوامل إثراء الحياة». ربما يمكن تفسير المتعة والإشباع وهما تجربتان 
تنتجان عن الالتقاء بالعمل الجمالىء بالإشارة إلى أعماق اللاوعىء أو الاستجابات 
الجسدية؛ ذلك بتصورهما كنتاج تاريخى ملموس لدى الأفرادء يفهم فى سياق الطبيعة 
الخاصة للأسرة فى مجتمع معين» وحقبة تاريخية معينة» فى إطار علاقات محددة بين 
الجنسينء إلى جانب العمليات الاجتماعية والأيديولوجية الممتدة» والمؤفسسات التى تعمل 
على تكوين الوعى والخبرة. 

وعلى الرغم من المصاعب التى أشرت إليها ولم أزعم ايجاد حل لهاء فعلى علم 
اجتماع الفن إدراك خصوصية الفن والعمل على الحفاظ عليهاء لصعوية اختزال 
التجربة الفنية وكيفية تقييمها وفقا للمظاهر الأيديولوجية والسياسية التى تخرج عن 
نطاق الجماليء مثلما رأينا استحالة تقبل علم جمال يتجاهل المقومات الاجتماعية 
والسياسية فى الحكم الجمالي؛ ففى ذلك التجاهل تشويه له. وللفن خصوصيته؛ التى 
توجد أولاً فى أنظمة لها الاستقلال النسبى» ومؤسساته. وممارساته الدالة التى تشكله 
كما تتمثل فيه رؤيتها للواقع وأيديولوجيتها. ويؤكد ذلك ببساطة أن الفن ليس مجرد 
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انعكاس للعالم فى شكل أدبى أو تصويرى. ولكن الفن يحتفظ باستقلالية نتيجة للطبيعة 
الجمالية الخاصة التى ندركها أثناء استمتاعنا بالأعمال الفنية. وفى الفصل الخامس 
تناولت أعمال بعض الكتاب الذين تقدموا بمنظور جديد ومفردات تساعد على تحليل 
تلك الخصوصية: كما ذهبت بأنه حتى الآنء: ما زال القائمين على هذه المهمة لديهم 
مواطن ضعف جمة؛ تعوقهم عن استبيان كيفية استخدام إنجازاتهم النظرية فى حل 
إشكالية الجمالى أو دمجها فى الاتجاه الاجتماعيء ولم يحاول هذا الكتاب تطوير أو 
تشكيل علم اجتماع جمالى. كان هدفى هو إظهار الحاجة إلى إقامة هذا المشروع؛ على 
ضوء التطورات التى طرأت على علم الاجتماع والجمالية. كما أبديت تعاطفى مع 
الإسهامات الأخيرة التى دفعت إلى تطوير مثل ذلك المشروع؛ ولكن لم يحجب تعاطفى 
موقفى النقدي. وقد أمدتنا نظرية الخطاب بالبصيرة اللازمة للتعرف على الأساليب التى 
نستخدمها حينما نتحدث عن الفن» وكيفية تشكيله واختباره. أما نظريات التحليل 
النفسىء فبينما تعتمد فى معظم الاحيان اعتمادًا كبيرًا على التصنيفات الجوهرية أو 
البيولوجية فلديها إمكانات هائلة لفهم الاشباع الجمالي. وفى هذا الصددء طرحت 
مؤخرا الدراسات فى الثقافة الشعبية إمكانية التوصل إلى مقاربة غير جوهرية لدراسة 
الرغبة والمتعة اللتان تعتمد عليهما الجاذبية الجمالية (راجع على سبيل المثال بينلى 
5 ) وأيًا ما كان اتجاه علم اجتماع الجمالية» فمن مهامه الرئيسية التعرف على 
والبحث فى الظروف الاجتماعية والتاريخية الخاصة بالخبرة والتقييم الجمالى. 

ومازالت جملتى الاستنتاجية تذهب بأن: «لو كان السجال يدور بين الجمالية وعلم 
الاجتماعء فلعلم الاجتماع الكلمة الأخيرة» (سلفير ستون .)١1987‏ وقد تناول احد 
المراجعين الصحفيين هذه الكلمة, فى مقال عنوانه: "ليست الكلمة الأخيرة" 
(سيلفرستون. 1147) واتفق معى هذا المراجع على قايلية التحليل الاجتماعى لإضافة 
ما يوضح الكثير عن مجالات الجمالية. ويناء عليه «يستحق الاستماع إليه», ولكنه رفض 
الاقتراح بتغليب علم الاجتماع. وعندما راجعت مقولتى, وافقته حيث تبدو لى الآن 
إمكانية وقوع تلك الصياغة فى نوع من الامبريالية الاجتماعية وهذا ما قد حاولت 
تجنبه. وفى الواقع قد ظهر مؤخراً بعض الكتاب الملتزمين بجمالية اجتماعية ونقدية 
الذين يتطلعون إلى استعادة الجمالى: لا لإعطاء الجمالية الكلمة الأخيرة: بل لتجديد 
مجال لم يكن متاح للتحليل الاجتماعى التاريخى كما زعم البعض (راجع بواء ١191١‏ 
وباترسبىء .)119١‏ وهناك رأى أكثر جذريةء يطرح الطبيعة الاستطرادية للحياة 
الاجتماعية من أجل التسليم إلى حد ما بأولوية الجمالى. تتبدى هذه الرؤية فى عرض 
لين هنت المثير فى مقدمة كتاب من مجموعة مقالات فى التاريخ الثقافى حيث تقول «أن 
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التاريخ قد عومل هنا باعتباره فرعاً من الجمالية أكثر من مجرد كونه أداة لنظرية 
اجتماعية" (هنت 1949). وعند إعادة التفكير فى القضايا التى تناولتها منذ عقد ولى 
أود إعادة التزامى بعلم اجتماع الفنء والطبيعة الاجتماعية لما هو جماليء والتأكيد على 
لاقابلية اختزال الجمالى إلى الاجتماعي. بداية سوف أعرض عملاً حديثا يبدو لى عوناً 
فيما أنادى به من أجل علم جمال اجتماعى, عندئذ سوف أنظر بعين الاعتبار للتحدى 
الجديد الذى يواجه هذا المشروع من خلال كتاب هنت وكتب أخرى أثرت فيها نظرية 
مابعد البنيوية بالإضافة إلى تأثرها ببعض مدارس نظرية مابعد الحداثة, وسوف 
أناقش -أخيراً- الأساليب التى حاول من خلالها كل من بوار وياترسبى الدفاع عما هو 
الى كتسارزين كك الحمال التقامدى 'وارع قن .زفض النزعة الاخدزالية ها يعافل 
إصرارى على خصوصية الجمالى. وقد أكدت لنا دراسات بورديو عن الأساس الطبقى 
للتذوق فى فرنسا أن التراتب فى الجمالى يتكون بشكل دائم وفقا لعمليات التمييز 
الاجتماعى والسياسىء كما تأكدت تلك الحقيقة على نطاق واسع فى الأعمال التى 
صدرت مؤخرًا للمؤرخين الاجتماعيين. وقد الختبر لورانس ليفين بالتفصيل التحول 
الثقافى فى الولايات المتحدة فى القرن التاسع عشر. وهو يصف عملية الفصل المثيرة 
بين الثقافة الرفيعة والشعبية فى الأشكال الثقافية, والمواقع؛ والجمهور هذا بالمقارنة 
إلى ثقافة أكثر تجانسًا سادت فى مطلع القرن التاسع عشر (ليفين 1194). وفى 
الثلاثينات كان من الشائع عرس مسوحة اتكسس يشعها فصل من المتلودراها: أ 
عرض أويرالىء أو عرض موسيقى لإضافة جو شعبيء وكذلك كان المتحف يحتوى على 
غرائب» واعمال شمعية؛ وحيوانات محنطة؛ إلى جانب اللوحات الزيتية والتماثيل. وفى 
أواخر القرنء اكتملت عملية «التقديس» التى عملت على الفصل الملموس بين الثقافة 
الرفيعة والشعبية. وأهم ما حدث نتيجة هذا التطور هو تكوين» وصعودء وتدعيم النخبة 
الاجتماعية, والعمل على تحديد تخومها وفقا لقامتها الاجتماعية ومعرفتها الثقافية» ذلك 
بالفصل والتمييز بين الفنون والمؤسسات والممارسات. 
ويينما قد وجه النقد إلى ليفين لمبالغته فى إظهار التجانس فى الحقبة السابقة (هول 
) فبحته يؤكد بجلاء أن القضايا الجمالية تتعلق بعمليات تخرج عن الجمالى. كما 
يتتبع عمل بول ديماجيو عن بوسطن فى الحقبة ذاتها ظهور التراتبات الجمالية المماظة, 
والفصل بين الأنوا ع الأدبية التى كانت فيما قيل مختلطة؛ والتفريق بين الجماهير فى عالمين 
ثقافيين متميزين (ديماجيى .)١1147‏ ويوظف ديماجيو فكرة بورديو عن الرأسمال الثقافىء 
لتعريف تلك الممارسات بوضوح بوصفها عملية تنشاً عن الطبقية. حيث تؤكد الجماعة 
السائدة سلطتها الاجتماعية والاقتصادية فى ميدان الثقافة, لخلق عالم يتعمد الإقصاء 
ويدعم الفواصل الاجتماعية. (راجع أيضا سيد وولف .)١15144‏ 
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أما مؤرخو ناريخ الفن النسوى فقد وفروا الأدلة على تدخل قضايا النوع الجنسى 
فى الأحكام التى تزعم أنها تتعلق بالجمالى. ففيمنا قدمتة روزيكا باركر عن التاريخ 
الاجتماعى للتطريزء تشرح لنا كيف كان التطريز فيما مضى يمارسه الرجال بوصقه 
نشاطاً يضفى هيبة عظيمة على ممارسيه.اقترن تدوسجدا بالمرأة والأعمال المنزلية فى 
القرن الثامن عشرء مما افضى إلى فصله عن الفنون الأخرى والتقليل من شأنه يبوصفه 
هواية تمارس لشغل وقت الفراغ. (باركر 1144). ومن الطريف أن هناك عملية عكسية 
تأخذ مجراها في القرن العشرين. فتهؤل العرقة إلى فِنْ صاحهه تزاك ملحوط فى 
إنجازات الرجال فى مجالات كانت تعد ختى وقت لاحق حكزا على الإناث: ويدعم تلك 
التطلعات الجديدة المؤوسسات الحرفيةء وصالات العرضء والمحلات: والممارسات 
التعليمية الفنية والأيديولوجيات (وبالطبع ما يشجهعها ويدعمها الارتفاع الهائل فى قيمة 
وثمن الحرفة الفنية). وتظل العلاقة السببية غير واضحة (فلا نعلم إن كان سبب ذلك 
الارتفاع فى القيمة الجمالية يرجع إلى تدفق الرجالء أو العكس). ومع ذلك فيجدر بنا 
الإشارة إلى الثواهن ملهو لنها الرحال كضاين تقرف وعداك سي رمجرفرات 
وهذه الظاهرة تعيد إلى الذهن ظاهرة شبيهة حدثت منذ مائة عام؛ أشار إليها جاى 
تاكمان, ونينا فورتن» بعد فحصهما لسجلات الناشر ماكميلان فى لندن» حيث اكتشف أنه 
بإعلاء قدر الرواية» بيدأت المحاولات فى إبعاد المرأة عن سساحة التأليف الروائى. 

ويعترض نقد ما بعد الكولونياليه على الجمالية التقليدية لعدة أسباب. فاولاء كشف 
التحليل النقدى للأدب والفنون المرئية فى الغرب عن أيديولوجية المركزية العرقية الكامنة 
فى النمى: حيث كتواجد فى إظان جفالى صرف وتتدق الإبدرووجنيات الرئيسية القن 
سادت منذ القرن التاسع عشر فى موضوعى الاستشراق والبدائية اللذان ظهرا 
كموضوعين رئيسيين فى النصوص المكتوبة والمرئية (راجع؛ سعيدء 1974 ونوتشلين 
65 وهيلر .)111١‏ إضافة إلى ذلك. ونتيجة لعوامل تاريخية؛ استمر الغرب فى 
تققديمة للثقافات الأخرئ عبر :آطر تسم بالعنصرية: والموكزية. العرقية (وعلى سييل 
المثاله يظهر ذلك فى المعارض الإثنية الوصفية التى تنطلق من رؤية تتمسك بنظرية 
التطور فيما يخص الثقافات البدائية والمتطورة). ذلك فى الوقت الذى كان فيه يتم عرض 
الخو : القادمة من المجتمعات الغير غربية ما يخفى تلقائيًا العلاقات الكولونيالية التى 

تتسم بالقمع والمصادرة ويموجبها أمكن نقل هذه القطع إلى المتاحف. زر اجع كليفورد, 

0١‏ وكارب وليفينو 1951). وفى النهاية: ما زالت أعمال الفنانين والكتاب المنتمين 
للأقليات فى الغرب تعانى من التهميش والتجاهل. حيث تعمل المقاييس الجمالية السائدة 
(والتى تعتمد على الجودة, والإتقانء وهما يستخدمان فى معظم الأحيان بشكل حدسى) 
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00 الأعمال التايعةون تقاليد ومبادئ مقايرة. اع امات 
المياة : 


ونظراً إلى العدد المتزايد للدراسات التقدية فى الفنون: فكان بالإمكان إضافة فن 
الموسيقا الذى يعد من أكثر الفنون المتعالية. وكانت الموسيقا محل دراسة الباحثين 
المقمن بالعشف عن قنشسابا الطبنقة أن الذرغ, والغبرق الث تنطوى علينها اللبحن 
الموسيقى (راجع ليبيرت وماكلارى. ,١1941/‏ ماكلارى 19/7 ,.١1551‏ لوك 1557). ولا 
أظن أننا فى احتياج الآن إلى إثبات الدعوى التى تذهب بأن الفن يبتعد عن النقاء. كما 
أفضت دراسات الاستقبال إلى إعادة قراءة النصوص (المرئية: والأدبية. والموسيقية) 
مما ينفى مزاعم القراءة الواحدة المستقرة للنص. كما صار من الشائع فى التحليل 
الأديى ودراسات الاعلام» تقيل فكرة تغير المعنى: والطابع المرحلى للتأويل (لاعتماده 
دائما على جمع خاص من الجماهير/ القراء/ المشاهدينء لهم أوضاعهم الخاصة). 
ويترتب على ذلك صعوبة ايجاد منظور ثابت لتقييم الجمالية أو تأويلها. 

ويبدو أن كفة الميزان هنا ترجح علم الأجدط راكدي سوف أتناول أطروحة هامة 
تعارض المغالاة في ذلك الاستنتاج. ففى مراجعة أخرى للطبعة الأولى لهذا الكتاب» 
تتبع تونى هنكس المنطق المستخدم ف فى اطروحتى ليستنتج بصميجبه ان علم الاجتماع 
ذاته. مثله مثل علم الجمالء يعد خطايًا (هنكسء 11485). وهو على صواب فى إشارته 
إلى أن نقد الأيديولوجية ينطبق بهذا على المنهج المعرفى لعلم الاجتماع, الذى لايمكن 
إعفاء فرضياته وممارساته من التحليل النقدى. وقد أصاب هنكس أيضا فى إصراره 
على أن علم الاجتماع له طبيعة استطرادية (ولذا فهو دخيل على ميدان الجمالية) وإن 
سلمنا بأطروحة هنكسء فهل يترتب على ذلك افتقاد الدواعى لافتراض البنى والعلاقات 
"الفعلية" للعالم الاجتماعى الذى سعيت لاختبار الجمالى بموجبه؛ وقد كانت هذه 
القضية مثار نقاش واسع فى الدراسات الثقافية موّخرا وقد أكدت إحدى المدارس 
الفكرية المؤثرة, النكقة عن فروع نظرية مابعد البنيوية» أكدت استحالة الاعتقاد فى 
الواقع, أو الالتزا م بالمرويات ت الزائفة للتفسيرات التاريخية (مثل الما ركسية). وفى مقولة 
لين هانت التى اقتبستها فيما قبل, مثالا لما صار رأيًا شائعاً فى فكر ما بعد الحداثة, 
ويين بعض الباحثين العاملين بالميادين «الجديدة» قى الدراسات الإنسانية (التاريخية 
الجديدة. تاريخ الفن الجديد التاريخ الثقافى الجديدء راجع قيسرء 2 وريس 
ويورزيلو :١1945‏ وهانت. :١1548‏ على التوالى). فبينما نعترف يأن الكتابات التاريخية 
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جاءت نتيجة لخطاب استطرادى (وهى تفسيرات منحازة).: لازلنا نصر على المفاضلة 
بين التفسيرات. وعليه. فإن كانت نشأة علم الاجتماع ترجع لعوامل تاريخية: وتظل 
تحركه يعض الستالنتوإن كان يعن مفارسنة اسسقطرانية: فلازال:توسهنا السعئ 
لكاسس 'الخطان” الخفالن فقن الاجشاعي: 

وكنت قد أشرت فى المقدمة إلى التحولات التى تمت فى الدراسات الثقافية؛ عند 
انتقالها من بريطانيا إلى الولايات المتحدة ٠(فيما‏ يخص ذلك راجع نلسون .)١111١‏ 
فتوجد فى أمريكا ما لايقل عن مدرسة مؤثرة فى الدراسات الثقافية» وهى تمارس فى 
أقسام الدراسات الأدبية» ومن قاعدة أدبية تتألف أساسًا من قراءات نقدية للنصوص 
من منطلق السيميوطيقا والتحليل النفسى. ولايصعب استبيان الجذور المؤسسية 
والفكرية لتطور هذه المدرسة. حيث بدأت من قاعدة أدبية (وليست قاعدة علمية أو 
اجتماعية) للعمل, ثم تبع ذلك مدرسة أخرى آتت كنتاج مباشر لفلسفة مابعد الحداثة 
التى تناولتها. وهى تذهب بأن الالتزام برؤية استطرادية متناهية للعالم قد تفضى إلى 
الاعتقاد بنصية كافة الأشياء, ويسرى ذلك على العلاقات الاجتماعية والمؤوسسات. 
وبالفعلء تشيع هذه الصيغة فى الدراسات الأدبية فى اللحظة الراهنة. (فيذهب لين 
هانت بأنه ينبغى على التاريخ الثقافى الجديد «أن يثبت إمكانية تناول موضوعات 
الدراسات التاريخية بمنهج يماثل المعمول به في الدراسات الأدبية والفنية": هانت 
٠8‏ ص12 ). وأيّا ما كان السيب وراء هذا الاتجاه. فمعارضتى له ترجع إلى رفض 
قراءة الاجتماعى والتاريخى يوصفهما نصوصء فذلك يفضى إلى تفريفهما من 
فحواهماء وبالمثل يضيع الفرصة لإقامة علم اجتماع للثقافة والفن. 

ويفكرن مِهده الفكرة الزائحة بين متنظري :ها بعد الحدافة الاعتقان فن اننا شن أحردنا 
نزعة انتقائية جديدة: كما بدأنا فى تحطيم التراتبات الثقافية, فى الوقت الذى تتم فيه 
تبادلات بين الثقافتين الرفيعة والشعبيةء كما توصل بعض طلائع الفنانين مثل فيليب 
جلاس ولورى اندرسنء إلى نيل قريتهم من الجمهور حتى لتبدو النزعة الانتقائية 
والمساواتية من خصائص المجال الثقافى (راجع كولنزء 1546: وهو أحد ممثلى هذا 
الرأى). ويتوازى تقويض المسرودات الزائفة -وفقا لتعريف فلسفة ما بعد الحداثة- مع 
تفكيك المقولات الجمالية (ويتضمن ذلك أيضاً الاجتماعية) فى الممارسات الثقافية 
المنتمية إلى نزعة ما بعد الحداثة. ومازال الجدل سارياً حول إمكانات التطور (أو 
العكس) فى ما يزعم أنه فن ما بعد الحداثة, بدأها هال فورستر فى مقالاته التى 
أوردها فى كتاب من تحريره وعنوانه الجماليات المضادة. وأود أن أعارض هنا المراعم 
الراديكالية/ الجذرية للاحتمالات التى تطرحها ما بعد الحداثة. فقد أصاب المنظرون 
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حينما تنبهوا إلى تزايد النزعة الانتقائية, وإلى استخدام الفن لعناصر من ثقافة العامة, 
أو الاقتباس عن الفن فى ثقافة العامة, ولكن ذلك لا يعنى ابتعاد الثقافة عن خدمة 
مصالح اجتماعية خاصة بالطبقة أو النوع؛ على سبيل المثال» يبدو لى أن ما ينقص هذا 
الاحتفاء بنظرية ما بعد الحداثة أو بممارساتها الثقافية هو افتقادها لعلم اجتماع 
المعرفة لإفادتها فى تحديد الدوافع لظهور ما بعد الحداثة. كما يفيد فى بحث المقومات 
البنيوية التى تندمج فيهاء وذلك من منظور نقدى. 

وأعتقد أن ما بعد البنيوية وما بعد الحداثة تتخلى عن مهمة علم الجمال الاجتماعى 
بالمراوغة. وهذا فى أحسن الأحوال. أما فى أسوء الاحوال: فهى تتآمر مع الفكر 
المحافظ فى إبطال هذه المهمة. فى حين أن المحاولات التى تمت لاستعادة الجمالى 
برؤيته فى سسياق الاجتماعى والنقدىء قد كانت أكثر إقناعا. وفى حديث ايف الان بوا 
عن «منقاومة امقزان» الأفكار الزاكحة والتزعة التنظيرية:.حاجى دوا لأعادة تزعة شكلية 
حديدة فى ذراسسة الفتوق المرئية: :دون التدخلى عن "الثقد الايديولوجى أو القاريخ 
الاجتماعى. نزعة شكلية بإمكانها جذب انتباه الناقد إلى المقومات البنيوية للأعمال 
وكذلك مضمونها (بواء .)199١‏ وفى سياق النقد الجمالى النسوى تدفع كريستين 
باترسبى )١1991(‏ بضرورة إعادة اكتساب الجمالى لوضعه المركزى فى الثقافة. فهى 
تعارض الاتجاهات المتآمرة للقضاء على النقد التقييمى. وفيما يبدو حالياً نتيجة 
لاندفاع بعض الدوائر بحماس زائد للقفز فى مجال الدراسات النقدية مبتعدة عن 
الموضوع (بوصفه نصا ليس له مرجعية),. ظهرت محاولات جديدة لمعالجة ذلك الاندفا ع 
بالجمع بين التفكير النقدى (وأعنى به التحليل النصى من منظور اجتماعى- تاريخى) 
واحترام الموضوع (أى النص).؛ وكذلك هناك محاولات للاعتراف بالاستقلال النسبى 
للمجال الجمالى وممارساته ولغاته, مع الالتزام بالقراءات الدقيقة. وهذا المشروع -وفقاً 
اها ء عن سات متهوريئ ككان:ظبن يوكرا فى تقادكهم علي القالات الت ويا 
بالكتاب -يعد «جزء من محاولة للتفكير فى الفن خارج نطاق الجماليات التقليدية. وإن 
قلنا أنه يتجاوز الجماليات التقليدية- أو يتجاوز جماليات التقاليد- فذلك لا يعنى 
بالضرورة تجاوزه للجمالى». (بنجامينء أوزيورون, .)119١‏ ربما ليس لأحد الكلمة 
الأخيرة فى هذا المجال (وينطبق ذلك على علما والاجتماع اضيا )د وفى النياية ريا 
تفضى صياغة الإشكالية بوصفها تعارضاً بين مقاربتين ومنهجينء إلى تضليل. على أى 
حالء لن تنجو الجمالية من تأثير علم الاجتماع -وليس بمقدور علم الاجتماع 
الانصراف عن الجمالى. 
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.(كوع:21 لوأو بانولآ له 2!! :.ذكقالا ,عع للطاصمة2) عوهط) أواعو3 

-آيان) 7(1ء7100اكو2 انه كتزوودظ تعتناء[ادع4-ننصق 786 ,(1983) .لع ,اهقلط ,تعاومط 
(كوع:21 نزو نطكة /ل ,0لمعكوسه 1 )روط) عريار 

:1 )) وولءأدو»)[ ره برعماوء6 عمق 7786 ,(1972) اأعطعنلة ,ااناوعنهط 
(اء301516 1 

(اء91510! 3 :0010011.]) عنم 0 6) زه طاما8 786 ,(1973) اأعطاعتلة ,اأنوعنهط 

اوكاءظ 36 لزه 81١1/1:‏ 1116 :1/كى مباط 0110 716أأماءى21] ,(1977) أعطءزقم8 , ااناوعننده82 
.(عضمآ معللذة :مهلم0٠)‏ 

-1ال100] 1ق [١‏ .أ هلا .تراثأ نامك ره بررماىزل 77:6 ,(19793) إعطعتلة ,النتدعسوط 
.(عقما معلاخ :مه50مما]) ترون 

20.1 ,20 .01؟ رعم30 ,"7 تطأنة هه ذل أقطللا' ,(19795) اأعطعزلة ,اانتدعسمط 
1 (.1969 لعطكتاطيم «المدزلع6) .13-29 بم 

©[ عاراءع8 تتراطعه8 #6 تأبعرم] هوا لمتأعناله راص ,(ج1980) أعطعتكظ , اانوعسمط 
معلل أعمعمط برريادعن)- بإامععاعم أل[ ه 0 كأ0تتع1] لمعبروءئز2] برااومعتة جر[ 
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,20/262115 [12أع50 باعم عطا 380 اأكلضة1] -اده2”' ,(988:: وعزلذ ,تعادن لا 
.8385-0 .مم ,17 .01؛ , براعاعه3 هاه برروم 11 

عع كأطنا1) /أعساك مب 6لعكة رمعا 105 ,(1931) مقصمظ ,معلعهوم1 
.عع بزع رع لز 

رك 1ل86/ك465 رز ,'كعدالة؟؟ عنأعطاوء3 0م38 عتأؤنائة' ,(1972) مقصرمظ ,لعلجهع دا 
39-4 .مم ,(ظ01 :مملممآ) عدره6و0 لأمعج!]! .له 

لإمقعع)ذ! ١0‏ عووعالقط 3 35 لإرماكئط لإعدععائآ' ,(1970) أمغطه0ظ دصو ,ذدنلاة[ 
.7-7 .مم ,1 .20 ,11 .01؛ ,لماكئةلل بررومع)ذ .] بولق , 'بإرمعط) 

.(طل01 :لنه]!:0) ارم تع ع فيال كرن عباب 011 776 ,(1952) أعناكة لطتر1 رأمد كا 
(.1790 ومتاتلء مقصسعء0 لهقمتوء0) 

بلزالء 861-07 ارهن كعووظ دز , 'ععلتاعع 300 عع 2تاعمهاآ' ,(1976) 20:2 ,مقامدة از 
:5 2013735 011310116 لنة لإع لوعن 532:3 ,إعم000) عناذ .له 
.21-7 .مم ,(علاناءء011© وماتطكئتاطسط ز معدملا 

6 دك علاثأنا) ع«أنأطأطعظ ,(1991) .كله ,.2- علعاذ ,عمتااقآ 300 ,مهما ,مندكل 
151 نم5 :.2.0آ ,كماع متاكة 77ا) رمامى 0 تجياءععد اا زه 5ءأ ناموط مره ىعففهمحم 
(ووع:2 0 1أنا )1115 

فناء لآ ,كة67771طول] :جرم 1860 أهنء50 زه ىذانأاومع 786 ,(1981) اأعودنظ ,أوعكا 
.( الع بسعلعواظ :ل0»]0)) رئاط ازومط ره علب !02 ١86‏ 010 

عأمطاط ره كامهر 7186 :دمر رع[ 81)6(7 املق 7716 ,(1976) لععكقلطظ ,رمقطكا 
.(لااللدناوع لوأعه] ع1 لوأكوتمرده00) :كولممرآ) رأمااع8 مز جعزاتموارال8 

-#عنالط أأاء زاكع 4 ره أ7772لا0ل , '3215 اعم 5" اتفام8' ,([198) مسععدوولة رممككز 
.59-5 .مص ,3 .0ص ,15 .701 ,مم1 

:0 ]) كعم اناا برورقتر0ن ره ئذاء[اوه4 7856 ,(1975) 861 ,تله ]نرزاة كا[ 
.(و5ع22 لإأأئمعلالصنا مماععواءرط 

مأو أوأراكيانل17 1/6 600 أرق ,(1972) .© كأعموعط ,ععلمعع وزكر 
(0أل2213 :ن0لرمآ) 

-01/0 306671 , "01501015 210 ع ؟لاأطناء أواأناصه' ,(1980) واإوعصوظ الاقاعهآ 
.87-93 .مم ,34 .120 ,110/1 

:0 ,ع:82[)120) عمق ام)5 أمءاطممده/:22 ,(1962) .عا 32106وناك ,ععع نمآ 
.(ووع:]2 لإاأوتع امنا كملامه20 ومطمل 

7 115 قل ,أ76ناأقيء!!1 يهم 2950 11091ةدتأمهوره نزأعيوط' ,(1970) .77.1 ماوعا 
.22-7 .مم ,(ذءطوتاطناط ووعرهوعط :بجوعوو1/1) أعفر 10و عنام رعاائلآا 

:'ااءاء30 2114 عاكنالط ,(1987) .ولع ,الوكلاك ,لمذاناء14 200 ,لتمطعنظ ,ارعممعآ 
عع لأتطسة0)) ادمزامءعع ؟! لانم ععممجرولء 2 ,تدماناوم ممم زم ىءأءأامط 11:6 

ش (ؤ5ع]2 نزاأومع نازولا عع لتعطتمون 
إه ععء عمط 1116 :سام تاسمرااسوءطراع:8 ,(1988) .للا ععمع رسهآ ,عمايع.1 
لإلأكتع امنا لتومدآ1]آ :دمالا ,عع لترطميه6) معاععدمة مز جع موس ل] أمجسايد6 

.(كوع22 

.(011185 2253/0 مه :00121همآ) مكبلط ,(1970) عع رمع 0 ,امتعطاطعاتا 

353255-)5212 :“رع )0 لقاصع0 عطا عمتأءنسدومع' ,(1992) .2 طملدج ,عاعمآ 
-261 .وم ,3 .30 .3 .[0؟ ,أمسعلامل معمم0 عولتعطمه© , 'ماأتامط اه «مكجهى 
.302 

لامعالا ها لإلنااك 3 الاماضعع عغطا لطة معفاكيلم عمول' ,(1978) برع ,اأعننمنيآ 
0 ,ك165للاا5 لءةأصموزمف :ع رنالهعوانا لزه ترع10/0ع50 756 طذأ , 'لإعوامع10 2250 

:عاعع) 26 .ول" تلمردءعممموكة موزبعظ أوءزع50010 ,الم5ارع]ناقا قممولط©ط * 
116 6170 زأءأء50 ,ع الاأهععالط طصز مكلخ .15-37 .مم ,(عاعععا كه لإأتوععالولآ 
لإالعاع المتا ببعكدط) .أه اء مععاتدظ كصوءظآ .> ,ععباامععازرل زه برووامء50 
118-32 .مم ,اعدو 1ه 
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-كعوعاط 10نه عع زاأأوم ,عنام [اعع 4 :برا تاوع]] لزه عع جبناعزم ,(1980) بوم 1 ,اأعبام.1 
.(6انا)للكم[ صللط اكتتلوظ :مهلمما) عدي 

عبان 1!) 7015 2 ,2451161161 كه0 ارونععاع 2(6 ,(1963) ع 1م06 ,عق انائاآ 
.(تمقطمعاطعناا تمتاعظ لمة 

عل عترمععاة؟!1 كلد أأعطعلرمدع8 عذأل ععزن)“* (1969) عممءن ,كعقاهآ 
0 .اود رماء ءا عفادا ع0667 واأاءطادار «عل عبرواطوجم هذ ,'عاتاعطاوم 
.537-56 .مق ,(للمقطععاطعنارا الرألع8 لمج لع زنع لة) 

ان وجرت مالآ ونتط صذ , '7عطلععهعل عه عنوسولط' ,(1970) عرمع0 ,5عقؤ ناآ 
.110-48 .مم ر,(ؤوع: لاتأرعكل! :2000منآ) وبرمكدط ع8 610 

:ه)) 007150151655 ككهان) 670 بررواكةك ,(19713) عنمع0 ,ؤعةطاناءآ 
- اكولاساء776©كت2 |1 0ن 16ال11/ع265) 35 لع لاوتاطناع لاالهمنع 01 (ووععط وتأرعل3 
.(1923 باتلهكةا :متارع8) ممع 

صتاءعم/ا :مملجمآ) أءنعولم 6م) زه بررمء78 776 ,(197156) عرمء© ,كعقانرآ 
١‏ 7 ا (كوعع2 

.(ووعع© متارعك/ا! :011ل2مآ) امم 0ر2 أناو3 ,(1974) مم06 ر5عقعادرآ 

صتاءعلا :نه0لممآ) ارمدمع8 “ره ارما اءبمائعم 776 ,(1980) عج1م06 ,كعق انرا 
(ووعع]ظ 

,* *'ع116تموذد لإمقسماعهمز عط]1"' 1ه ممنلجوامعوعء5* ,(1975) متام ,عطهمء8343 
.7-13 .صم ,2 .50 ,16 .701 ,ابعع350 

الع 366 ,'عكتاققءآص 0مة تاتذتلقعع 4ه وعأمأعصلءط' ,(1976) عتلمت ,عطو 83136 
7-27 .مص ,3 .20 ,17 01١‏ 

رولا ١16‏ [0 :انا أ0 هآ 116 610 ععترول دورول ,(1978) «زاه© ,عطهناءعة14 
ص3 :عملدمما) 

لع الع ألئط عط لمع عناعع131ل أمعتذنم ك' ,(1986) مدكناد ,لمواعء1ة3 
أ تنائأنا ) , '2 الأعتتاع بامحة , 1.453 ,«مزهلة © را منرءءع:م0ن) مررواط 11022115 
.129-69 .مم ,(ألة*1) 4 .مم ,عسونامة 

-أعنانء 35 22:4 ,«علنرء 6) ,ع أعناألا :5ع 1011 ممتستدجعءم ,(1991) مقذناك ,لإمقانءل3 
.(7655 02565013 1/11 كه لاأورع الونا :تألم مهمعمم1كق1) ور 

لاروع1) [3ئنااأناء أولمة 11" ,(1980) متعغعا رومتطهظه 0م ,مابعكعا , العمممطع34ى 
كلا !| !أل ١‏ 71نكذع 0710/7/10 076-10177151 صذ, 'تاععوعوع 50001 القامع5كتاطالم عط 
ملعك ,أأءلاما لامع 1 ,عع ةا «مصستد .ل» ,عسااب) زه ع زأاموط ١86‏ 0ت جهو 
:2))) ععالء51 للوطع توعاء3 روءئءزلا لمق عصتطهمظ وتع؟] ,العمممطء311 
157-231 .مم ,(لإطوناظ »© ووؤزالم 

كأتث :0011كامآ) انام امل عط) جره كرع الآ ,(1981) سمال ,ممعأننء51 
اسع منا 0 

عت ععل116نا0ظ1 :000011.آ) 271ا/ أ ىم 17(] 076 ,(964[) امعطعء1ط ,ع5د:1131 
.(انع< مووع ا 

كلط هرذ رأع؟تاأأناء آه ععاعق مقطء 6؟ )3 مء1!!ة عط1' ,(1968) امعطىع1] ,عكنء:8113 
-88 .مم ,(عمها نعالم :0110011.آ) برم1860 أمءغاام) ١(آ‏ 5بروككئط :كدرو ةاموول(ر 
.133 

.(ع6م5 :010011 آ) 077أاه5ثاأدط) تت دومعع ,(19692) رعاءه1] رعوبء ,184 

:5 ,805601) 0(1ذاوىء6ز.] 07 بروككظ لم ,(19695) أوعطرع1] ,عؤرعء,1413 
.زووع:2 ورمعوع8 

عنان 11 27) 0 10100 :01أ716715أ1 611 [1كه 4 77116 ,(1978) امعطعء!ط ,عدناء:213 
.(ووع؟8 «معوع8 :. وكة !/1‏ المأومظ) كعزاعطا 4 اوتحر و اا “زه 

عل :مالالا 5'معوره17' ,(1978) علازاءة11م0) ع تامع انا اكتمتصسعط-أوندرولقر 
ر55 5/16 2075210) 0710 نزع0أ0ع12 , 'طواما هبمعلامق ,علاء|ائلا ,نرعاءتط5 ,معرع 
.© ,8701/16اآعا زه بزعهوام6ء50 7176 :1848 دزأ وكاة .27-48 .درم ,3 .0 
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.6 -185 .مم ,للاعدق8 أن لزالورعلاأولا :لاعووط) ,و اه عععلعقظ وعمومط 

وم ,36 .510 ,1071امعلاهظ اع6 567 , "013205 رعألخ' ,(1980) متام ,ععععع ان 
.5-15 

,2 .20 ,16 آهل رقع2مع3 ,*161! أمعل؟ لإتققاع3 12 عط 1" ,(1975) تسقتاك © ,جاعلذة 
14-6 .مم 

كع زاءناوع ل 0 1147:0077167:1/5 1/16 171١0‏ 65 أم1/ا 17 ,(1974) نذاء)5 ,كاوس ورمكل3 
.(ووع]2 1117 :1.0500 320 ,.ككدك1 ,عع ل أعرطصة6) 

دااع 1 الها دعل[ , '5:07 1« 205-1143 ]0 لمكتكمةلة' ,(1988) 5م1116 ,وتاععسملر 
.107-23 .مم ,167 .مر 

اأأع.آ بدعلا! :000011آ) 'نرأالات 5" 0 المع كلق 76 ,(1979) 13215 ,لمع طاسلة 
.(ىكاممظ8 

- دم آ) عع0ء :يل زه بروه|ا10ء50 ءع1ا 0010 ع6 1رواع53 ,(1979) اعوطعنلة ,نزدءا ان تقر 
.(متدننا © معالذ :دهل 

-167ع5 ه50 16[ انه برنأمهك 0ط ,ععلااة6أ] ,(1962) عع ناملا , ممكمواولحر 
عناعة1آ عط1) برهوواومه 8607 0:0 7اكذاه ةا عاكااط 18 كبرمككظط[ +وم 
.77-2 رصم ,اع لاه انآ 300 كعتأعطاع هف" :11 أم ,1أمطزتلم 

1 وب :03165 ناك [فعنالآناء (ل2ع:21 كبرد داق" ,(1991) بدح ,موواعلر 
- 455010 ععهناعتنها عله أ[ اىء سف ألا عئ[ كزه أوابلامل ,'ماكة]تأمقص 3 لمه 
.24-8 .مم ,(ومتتم5) 1[ .50 ,24 .70[1 م1 

,”3115157 8011168 اتعرع 720 لاععط معطا مقط رطل/قا' ,(1973) 2لصاءآ ,متلطعملمر 
معاوظ . طاعطقوئتاع نمه كوء1آ .8 كقمتمط1 .لء رى غاأاوط اويمرعد هارت عق وذ 
,1-39 .مم ,(2ق[أتدمعدك1 ععتللمك :مملهم.1) 

كرما عع نامع 76 ععط مذ ,'أصع023 لاتقستعهصسا عط1' ,(1989) قلصاآ ,متلطعملم 
ع تعوعة1آ :علره لا بسع [1) نرعاء 50 274 انم فد ن) 9/8[ :م0 كلؤوكوط :«وزئالا 
.33-59 .مم ,زم ] 

.(0105 :ل لسمة) عق ,(1972) لاأمرقط ,عمعمذطو© 

اماما 116 هاجه عانم رطط نطعنزاد مبزعععسط3 ع1 ,(1984) ماتكعهظ مععلجوط 
.(ووع2 5'معررو 2/7 :00مم.آ) مستستص 1 عب[ كه عا 

لا :كعكدعماى أ أل 0]4 ,(1981) 2لاء055 ,العو أله لمة ,ماتوع80 معلروط 
.لاوط مموع كلع عولع اانه :وهلهم.آ) رومامء12 ننه عم 

ععل116ن80 :002همآط) 71عاكبرذ إماع50 786 ,(1951) أأمء13[1 ,كورمدعوط 
.(اننوط مجوء ا 

كامق دما , 8113105 أهعرن أه العمن00) كامةق غ15 ,(1979) كةأمطعلل! بممؤبوعط 
.17-0 ,3 .مص ,2 .30 (ععتطوعاعولا أوعل/قا ,عع 80 معلطء21) 

]0 لإلناغ5 غط] 200 ,515([ة20211علإكم ,الاسامتصع* ,(1992) ععمقاكههم©) ,لرعامعم 
لانقن) ,ع1ع010556) عوءمع8ها .له ,كءتلناا3 أععناين صذ ,"عصان عدانممم 
.479-94 .مم ,(عع لعلسهظ :عرولا سعلة) بعاطعزعءآ ماسدط لمة ممكاعل8 

أنش ره 17160165 :07[امععرء8 (١‏ 0أولإأدمهول8 756 ,(1972) أعمطعتقة ,معلمط 
(طن01 :5000م آ) مجع 8112 م١‏ اأضويل وول 

1 ع5 لقة ل اللاملسة؟ ,لاكتمتصعط' ,(1979) قللعك005 ,عأعمتامط 
.33-5 .مم ,2 .20 جرعالا )1 اكتسزبصعع , '1978 مولاأطتطعع أقناممم 

-27020 , كلالمعع - قالع 350 كعأعه أعطالام ,كاذتاعمف' ,(1980) 2لاء0515 أعو1اهمط 
57-6 .رم ,3 .20 ,21 .آنا ,تعمع3 ,'زرواواط أئة 200 ووع3 

عاصأ كمالننا5 1166 توكدوء21 3و1 رمم [طلبرمعم ,(1979) عرقلة ,أعقطمةه 
طعمعيط لومنع0) .(أمقاكا/لا ع ععمع عقا :مملهم.آ) )عم ره برعمام6 50 
(.1933 ومملال» 

00011آ) موا اعم عولمق 16 ,(1986) .كلع ..*1 .ملاععو8 لمد عا .فروعع1] 
الووعر2 معلصة 0 
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,(لاءمعاع10آ 102010 مغ نزأمعع) ,'اأوعءط ع8) وصزلايس8* ,(1979) ممصسعملظ عأذ ,لزع1] 
.5 ,33 .هم رطعنة7/1 11 ,«عدوعوز0 

.(ذخخف]آآ :02000.آ) ١1نىا‏ ا( وأككععمرجم[-أوو2 ,(1979) كاتخ 5ه لزررعلوعةُ أوزه0 1 

الها الد2 :001م6آ) «مأانتأوطع] 2010 عربااوجء]! ,(1969) رعورنال ,عأطنط 
(ووععوط 

.(لنة موعع؟! عق ععلعاانده ]1 ج0000 ]) امكتاوبسئن0 ,(1978) .زلا لروتلط ,5210 

-لاأوطع]] زه ععم 116 .ع7271] در ع ذاأأوط لجه أعشف ,(1972) امتهم بأنقطعدك 
.(ؤ5ع27 ل[إالورعبالونا معم0 :سعررزع؟ا ممالتل!) عره10ء 

بوعع20 0ءاء0//6© كتلط صل , 'كع اتلدعء: عاصتكاناهم صو ' ,(1967) لعرالاة ,جاناطعك 
.207-59 .مم ,(لأمطزال! :عددعد1] ع1 1 .ألا 

00 قلط هن , الإاأءاء50 0ص8ق لاأاتادء: ,اأمطتجرك' ,(ط1967) 260لى ,تتتاطعك 
.287-356 .مم ,(1هطززل! :عناعة11 ©15) 1 .701 ,عرعمروم 

.للعلا للاع1/! :50011مآ) 0(1أل10اع1710 070 أعة ,(1974) ععع 180 ,رنمانتت5 

لاآنالأقع 1915 15 عتنالانكء لهة كمةقأ"' ,(1984) باع33ل ,11أولةا لمة ,قطم1 ,لعع5 
.38-3 .مم ,2 .2.820 .7,01 ,راعاءع30 ع عملانأيان) ,ورمع« 1 , 'تعاوعحاءمدكة1 

1 ل بلعل , '21:211لالولء 01 5ترعاطهوء' ,(1980/1) بإ180 ع5 ,املك 
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-١‏ اللغة العليا (طبعة ثانية) 
؟- الوثنية والإسلام 

3٠‏ التراث المسروق 

4- كيف تتم كتابة السيناريى 
ه- ثريا فى غيبوية 

5- اتجاهات البحث اللسانى 
0-1 العلوم الإنسانية والفلسفة 
4- مشعلى الحرائق 

9- التغيرات البيئية 

-٠‏ خطاب الحكاية 

-١‏ مختارات 

طريق الحرير 

-١7‏ ديانة الساميين 

4- التحليل النفسى والأدب 
6- الحركات الفنية 

- أثينة السوداء 

-1١١/‏ مختارات 

4- الشعر النسائى فى أمريكا اللاتيتية 
9- الأعمال الشعرية الكاملة 
-٠‏ قصة العلم 

-١‏ خوخة وألف خوخة 

- مذكرات رحالة عن المصريين 
*؟- تجلى الجميل 

4- ظلال المستقيل 

6- مكنوى 

1- دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 

4- رسالة فى التسامح 

5- الموت والوجود 

1 الوثتية والإسلام (ط؟) 

-١‏ مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
- الانقراض 

7 التاريخ الاقتصادى لإفريقيا الغربية 
4 الرواية العربية 

6'- الأسطورة والحداثة 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 
ك. مادهو بانيكار 
جورج جيمس 
انجا كاريتتكوفا 
إسماعيل قصيح 
ميلكا إفيتش 
لوسيان غولدمان 
ماكس قريش 
أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيمبوريسكا 
ديفيد يراونيستون وايرين فرانك 
رويرتسن سميث 
.جان بيلمان نويل 
إدوارد لويس سميث 
مارتن برنال 
فيليب لاركين 
مختارات 
جورج سفيريس 
ج. ج. كراوثر 
صمد بهرتجى 
جون أنتيس 
هانز جيورج جادامر 
باتريك بارندر 
مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 
جون لوك 
جيمس ب. كارس 
ك. مادهى بانيكار 
جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديفيد روس 

. ج. هويكنز 
روجر آلن 


يول . ب . ديكسون 


: أحمد درويش 

: أحمد فؤاد بلبع 

: شوقى جلال 

: أحمد الحضرى 

: محمد علاء الدين منصور 

: سعد مصلوح / وقاء كامل قايد 
: يوسف الأنطكى 

: مصطفى ماهر 

: محمود محمد عاشور 

: محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حلى 
: هناء عبد الفتاح 

أحمد محمود 

: عبد الوهاب علوي 

: حسن المودن 

: أشرف رقيق عفيفى 

بإشراف: أحمد عتمان 


: نعيم عطية 

يمت طريف التقوان /[ ينوي نيد القت 
: ماجدة العنانى 

: سيد أحمد على التاصرى 

: سعيد توفيق 

: يكر عباس 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد محمد حسين هيكل 

تكب 

: منى أبى سته 

: بدر الديب 

: أحمد فؤاد بليع 

: عبد الستار الطوجى / عبد الوهاب علوب 
: مصطقى إبراهيم قفهمى 

: أحمد فؤاد بلبع 

«إحيضة إدراهيم امليف 

: خليل كلفت 


نظريات السرد الحديئة 
واحة سيوة وموسيقاها 

نقد الحدائة 

الإقريق والحسد 

قَضَنَاكن حنب 

ما بعد المركزية الأوريية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

التراث المفدور 

تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ليلة وليلة أى القول الأسير 
مسار الرواية الإسبانو أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 


الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
مسرحيتان 

احبر 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لذة النأص 

تاريخ التقد الأديى الحديث (؟) 
يرتراند راسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العالم الإإسلامى فى أوائل القرن العشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 
السيدة لا تصلح إلا للرمى 


والاس مارتن 

بريجيت شيفر 

آلن تورين 

بيتر والكوت 

أن سكستون 

بيتر جران 

ينجامين بارير 

أوكتاقيى ياث 

ألدوس هكسلى 

رويرت ج دنيا - جون ف أ فاين 
بابلو نيرودا 

رينيه ويليك 

فراتسوا دوما 

ها .ت . تنوريس 

جمال الدين بن الشيخ 

داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى 


بيتر .ن . نوفاليس وستيفن. ج . 


روجسيفيتز وروجر بيل 
أ. ف.النجتون 

ج . مايكل والتون 

جون بولكنجهوم 

فديريكى غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
كارلوس مونييث 

جوهانز ايتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان يارت 

رينيه ويليك 

آلان وود 

برتراتد راسل 

أنطونيى جالا 

فرناندى بيسوا 

قالنتين راسبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيى تشانج رودريجت 


داريى فو 


ع 
5 
0 


0 


ت : محمد عيد إيراهيم 

ت : عاطف أحمد / إبراهيم فتحى // مصود ماجد 
ت : أحمد محمود 

ت : المهدى أخريف 

ت : مارلين تادرس 

ت : أحمدذ محمود 

ت : محمود السيد على 

ت : مجاهد عيد المنعم مجاهد 

ت : ماهر جويجاتى 

ت : عبد الوهاب علوب 

ت : محمد برادة وعثمانى المملود ويوسف الأتطكى 
ت : محمد أبو العطا 


ت : لطفى فطيم وعادل دمرداش 


ت : مرسى سعد ألدين 

ت : محسن مصيلحى 

ت : على يوسف على 

ت : محمود على مكى 

ت : محمود السيد . ماهر اليطوطى 
ت : محمد أبى العطا 

: السيد السيد سهيم 

ت : صبرى محمد عبد الغنى 
مراجعة وإشراف : محمد ا مجوهرى 
ت : محمد خير البقاعى . 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 


0 


6 


ت : رمسيس عوض ٠.‏ 

: رمسيس عوض . 

ت : عيد اللطيف عبد الحليم 

ت : المهدى أخريف 

ت : أشرف الصباغ 

ت : أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمى 
ت : عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 


0 


: حسبين محمود 


السياسى العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والمماليك فى مصر 

فن التراجم والسير الذاتية 

جاك لاكان وإغواء التليل النفسى 
تاريخ التقد الأدبى الحديث ج ؟ 

العولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التأليف 

بوشكين عند «تافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح ميجيل 

مختارات 

موسبوعَة: لاد والنقن 

منصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتغرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف 

المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 


ت . س . إليوت 
جين . ب . توميكنز 


ل ٠١‏ . سيمينوفا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

رونالد رويرتسون 
بوريس أوسبنسكى 
ألكسندر بوشكين 
يندكت أندرسن 
ميجيل دى أونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى آقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدنز 
ميجل دى ترباتس 
بارير الاسوستكا 


الإسبانوأمريكى المعاصر 
محدثات العولمة 

الحب الأول والصحبة 

مختارات من المسرح الإسبانى 
ثلاث زنبقات ووردة 

هوية فرتسا مج ١‏ 

الهم الإنسانى والابتزاز الصهيونى 
تاريخ السينما العالمية 

مساطة العولمة 

النص الروائى (تقنيات ومناهج) 
السياسة والتسامح 

قبر ابن عربى يليه آياء 

أويرا ماهوجنى 

مدخل إلى النص الجامع 

الأدب الأتدلسى 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرى باييخو 

قصصض مكتازة 

فرنان برودل 

نماذج ومقالات 

ديقيد روينسون 

بول هيرست وجراهام توميسون 
بيرنار فاليط 

عبد الكريم الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 

يردولت بريشت 

جيرارجينيت 


د. ماريا خيسوس رويييرامتى 


صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى المعاصر نخية 


: فؤاد مجلى 

: حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن بيومى 

: أحمد درويش 

: عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: أحمد محمود وثورا أمين 

: سعيد الغانمى وناصر حلاوى 
مكارم التترئ 

: محمد طارق الشرقاوى 

: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق بركات 

: أحمد فتحى يوسف شتا 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إيراهيم ميروك 

: محمد هناء عبد الفتاح 


: نادية جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عيد اللطيف 
: إدوار الخراط 

: بشير السياعى 

: أشرف الصياغ 

: إبراهيم قنديل 

: إيراهيم فتحى 

: رشيد بنحدو 

: عز الدين الكتانى الإدريسى 
: محمد ينيس 

: عيد الففار مكاوى 

: عبد العزيز شبيل 

: د. أشرف على دعدور 

: محمد عيد الله الجعيدى 
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ثلاث دراسات عن الشعر الثداسى 
حروب المياه 

النساء قى العالم النامى 

المرأة والجريمة 

الاحتجاج الهادئ 

رابة التمرد 

مسرحيتا حصاد كونجى وسكان المستنقع 
غرفة تخص المرء وحده 

امرأة مختلفة (درية شفيق) 

المرأة والجنوسة فى الإسلام 
النهضة النسائية قى مصر 

النساء والأسرة وقوانين الطلاق 
الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
الدليل الصغير فى كتابة المرأة العربية 
نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان 
الإميراطوربة العثمانية وعلاقاتها الدولية 
الفجر الكاذب 

التحليل الموسيقى 

فعل القراءة 

إرهاب 

الأدب المقارن 

الرواية الاسبانية المعاصرة 

الشرق يصعد ثانية 

مصر القديمة (لتاريخ الاجتماعى) 

ثقافة العولة 

الخوف من المرايا 

تشريح حضارة 

المختار من نقد ت. س. إليوت 
فلاحو الباشا 

مذكرات ضابط فى الحملة الفرنسية 
عالم التليقزيون بين الجمال والعنف 
النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
حيث تلنقى الأنهار 

اننا عشرة مسرحية يونانية 
الإسكندرية : تاريخ ودليل 

قضايا التنظير فى البحث الاجتماعي 
صاحبة اللوكاندة 


مجموعة من النقاد 
جون بولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 
فرانسيس هيندسون 
أرلين علوى ماكليود 
سادى يلانت 

وول شوينكا 

فرجينيا وولف 

سينثيا نلسون 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبى لغد 

قاطعة موي 

جوزيف فوجت 

نيتل الكسندر وفتادوليتا 
جون جراى 

سيدريك ثورب ديقى 
قولقائج إيسر 

سوزان باسنيت 

ماريا دولورس أسيس جاروته 
أندريه جوندر قرانك 
مجموعة من المؤلقين 
مايك فيذرستون 

طارق على 

بارى ج. كيمب 

ت. س. إليوت 

كينيث كونو 


جوزيف مارى مواريه 


: محمود على مكى 

: هاشم أحمد محمد 
: منى قطان 

: ريهام حسين إبراهيم 


: تهاد أحمد سالم 

منى إبراهيم ؛ وهالة كمال 
: لميس النقاش 
:بإشراك/ رووقهبان 
: نخبة من المترجمين 
:كمه العندى )وإنزانيل كنال 
: مئيرة كروان 

: أثور محمد إيراقيم 

: أحمد فؤاد يليع 

سيج القوان 

: عيد الوهاب علوب 

: بشير السياعي 

: أميرة حسن نويرة 

: محمد أبو العطا وآخرون 
: شوقى جلال 

: لويس بقطر 

: عبد الوهاب علوب 

: طلعت الشايب 

: أحمد محمول 

: ماهر شفيق فريد 

: سحر توفيق 
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موت أرتيميو كروث 

الورقة الحمراء 

خطبة الإدانة الطويلة 

القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
التجربة الإغريقية 

هوية فرنسا مج ؟ . ج١‏ 

عدالة الهنود وقصص أخرى 
غرام الفراعتة 

مدرسة فرانكفورت 

الشعر الأمريكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكبرى 

خسرو وشيرين 

هوية فرنسا مج " , ج؟ 
الإيديولوجية 

آلة الطبيعة 

من المسرح الإسسباتى 

تاريخ الكنيسة 

موسو علد الاجتفاع 
شامبوليون (حياة من نور) 
حكايات التعلب 

العلاقات بين امتدينين والعلمانيين فى إسرائيل 
قى عالم طاغور 

دراسات قى الأدب والثقافة 
إبداعات أدبية 

الطريق 

وضع حد 

حجر الشمس 

معنى الجمال 

صناعة الثقافة السوداء 
التليفزيون فى الحياة اليومية 
نحو مفهوم للاقتصاديات البيئية 
أنطون تشيخوف 

مختارات من الشعر اليونانى الحديث 
حكايات أيسوب 

قصة جاويد 

النقد الأدبى الأمريكى 

العنف والنبوءة 

جان كوكتو على شاشة المنينما 


كارلوس فوينتس 
هيجيل دى ليبس 
تانكريد دورست 
إنريكى أندرسون إمبرت 
عاطف قضول 
رويرت ج. ليتمان 
فرتان برودل 

نخية من الكتاب 
فيولين فاتويك 

فيل سليتر 

نخبة من الشعراء 
جى أنبال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الكنوجى 
فرنان برودل 

ديقيد فوكس 

بول إيرليش 
اليخاندرى كاسونا وأنطونيى جالا 
يوحنا الآنتيوخ 
جوردن مارشال 
جان لاكوتير 

أ.ن أفانا سيفا 
يشعياهو ليقمان 
رابندرانات طاغور 
مجموعة من ال مؤلقين 
مجموعة من المبدعين 
ميغيل دليييس 
قرانك بيجو 
مختارات 

ولتر ت. ستيس 
ايليس كاشمور 

نوم ديتتيرج 

هترى تروايا 

نحبة من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 
و.بء. ديدس 


رينيه جيلسون 
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: حسين بيومى 

: زيدان عبدالحليم زيدان 
: صلاح عبدالعزيرز محجوب 
مجموعة هن المترجتين 

: نيبيل سعد 

: سهير المصادفة 

: محمد محمود أبق غدير 
: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: يسام ياسين رشيد 

: هدى حسين 

: محمد محمد الخطايى 
:إمام عبد الفتاح إمام 

: أحمد محمود 

: وجيه سمعان عيد المسيح 
: جلال البنا 

: حصة إيراهيم المنيف 

: محمد حمدى إيراهيم 
: إمام عبد الفتاح إمام 

: سليم عبد الأمير حمدان 


القاهرة... حالمة لا تنام 

4- أسفار العهد القديم 

13 معجم مصطلحات هيجل 
14107 الأرضة 

848 موت الادب 

العمى والبصيرة 

- محاورات كونقوشيوس 
5 الكلام رأسمال 

- سباحت نامه إبراهيم بيك جا 
+19 عامل المنجم 


8- مختارات من النقد الأنجلو-أمريكى 


مذا- شتاء 46 

المهلة الأخيرة 
17- الفاروق 

4- الاتصال الجماهيرى 


8- تاريخ يهود مصر فى الفترة العثمانية 


دلا شبتحايا التندية 
7١‏ الجانب الدينى للفسلفة 

." تاريخ النقد الأدبى الحديث ج؛ 
*."- الشعر والشاعرية 

غ٠"‏ تاريخ نقد العهد القديم 

6."- الجينات والشعوب واللغات 
5 الهيولية تصنع علما جديدا 
7" ليل إفريقى 


.+ شخصية العربى فى المسرح الإسرائيلى 


8 السرد والمسرح 
- مثنويات حكيم سنائى 
-0١‏ فردينان دوسوسير 
7- قصص الأمير مرزيان 


17 مصر منذ قدوم نايليون حتى رحيل عبدالناصر 
غ71- قواعد جديدة للمنهج فى علم الاجتما ع 


6- سياحت نامه إبراهيم بيك ج؟ 
7- جوانب أخرى من حياتهم 
"7١17‏ عولمة السياسة العالمية 
رايولا 

6- بقايا اليوم 

.+ الهيولية فى الكون 

-١‏ شعرية كفافى 


هائز إيندورقر 

توماس تومسن 

ميخائيل أنوود 

يُرْرْجٍ علوى 

الفين كرنان 

يول دى مان 

كونفوشيوس 

الحاج أيو بكر إمام 

زين العابدين المراغى 

بيتز أبزاهامز 

مجموعة من النقاد 
إسماعيل فصيح 

فالتين راسبوتين 

شمس العلماء شبلى التعماتى 
ادوين إمزى وآخرون 
يعقوب لانداوى 

جيرمى سيبروك 

جوزايا رويس 

رينيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 

زالمان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفورزا 
رامون خوتاسندير 

دان أوريان 

مجموعة من المؤلفين 

سنائى الفزنوى 

جوناثان كللر 

مرزيان بن رستم بن شروين 
ريمون فلاور 

أنتونى جيدنز 

زين العابدين المراغى 
مجموعة من ال مؤلفين 

جون بايلس و ستيث سميث 
خوليو كورتازان 

كازى ايشجورو 

بارى ياركر 


جريجورى جوزدانيس 


: دسوقى سعيد 

: عبد الوهاب علوب 

:إمام عيد الفتاح إمام 
علاء منصور 

:يدر الديب 

:سعيد الغانمى 

: مصطفى حجازى السيد 
:محمود سلامة علاوى 
:محمد عيد الواحد محمد 
: ماهر شقيق فريد 
:محمد علاء الدين منصور 
:أشرف الصياغ 

: جلال السعيد الحفناوى 
:ابراهيم سلامة ابراهيم 


: جمال احمد الرفاعى وأحمد عبد اللطيف حماد 


: فخزى لبيب 

: أحمد الأتصارى 

: مجاهد عيد المنعم مجاهد 
: جلال السعيد الحفناوى 
أحمد محمود هويدى 
أحمد مستجير 

: على يوسف على 

: محمد أيو العطا عبد الرؤوف 
: محمد أحمد صالح 

: أشرف الصباغ 

: يوهسف عبد الفتاح فرج 
: محمود حمدى عبد الغنى 


: يوسف عبدالفتاح فرج 


ت: سيد أحمد على الناصرى 


محمد محمود محى الدين 
: محمود سلامة علاوى 

: أشرف الصباغ 

: وجيه سمعان عيد المسيح 
: على إبراهيم على منوفى 
:- طلعت الشايب 

: على يوسف على 

: رفعت سلام 


فراتز كافكا 

+77 العلم فى مجتمع حر 

غ7 دمار يوعسلافيا 

م" حكاية غريق 

- أرض المساء وقصائد أخرى 
٠17‏ المسرح الإسيانى فى القرن السابع عشر 
4- علم الجمالية وعلم اجتماع الفن 


رونالد جراى 

يول فيرابنر 

يراتكا مأجاس 

جابرييل جارثيا ماركث 
ديفيد هريت لورانس 
موسى مارديا ديف بوركى 
جانيت وولف 


ت: نسيم مجلى 

تت السيد محملد نفادى 

ت: منى عبدالظاهر إبراهيم السيد 

ت: السيد عب دالظاهر السيد 

: طاهر محمد على اليريرى 

: السيد عبدالظاهر عبدالله 

ت:مارى تيريز عبدالمسيح وخالد حسن 
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تنميت وطباعة: 2م51211 
تليطون: 7447417 - 74701744 


